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- ليست البنيوية فلسفة؛ لكنها طريقة ني الرؤية ومنهج في معاينة الوجود. 
ولأا كذلك فهي تنویر جذري للفکر وعلاقته بالعالم وموقعه منه ويازاته. ي 
اللغةء لا تغير البنيوية اللغة؛ وني الجتمع» لا تغيّر البنيوية الجتمع؛ وفي 
الشعرء» لا تغْبّر البنيوية الشعر. لكنهاء بصرامتها وإصرارها على الاكتناه 
المتعمّىء والإدراك متعدد الأبعادء والغوص على المكونات الفعلبة للشىء 
والعلافات الى AN GR SOT EES‏ 
والشعر وتحرّله إلى فكر متسائل» قلق» متوثب» مكتنه» متقص» فكر جدلي 
شمولي في رهافة الفكر الخالق وعلى مستواه من اكټال التصور وال بداع. 

ولأا كذلك تصبح البنيوية ثالث حركات ثلاث في تاريخ الفكر الحديث 
پستحیل بعدها آن نری العام ونعاینه کا کان الفكر السابق علينا يرى العام 
وو ماركس ومفهومي الجدلية والصراع الطبقي» بشكل خاص› 
أصبح عحالاً أن نعاين الجتمع كما كان يعاينه الذين سبقوا ماركس. ومع الفن 
الحديث» وبعد أن رسم e‏ کراسبه - کا يعبر روجيه غارودي - 
أُصبح عالاً أن نری کرسيًاً ك كان يراه الذين سبقوا بيكاسو. ومع البنيوية 
ومفاهم التزامن» والنائيات الضدية» والاصرار على أن العلاقات بين 
العلامات» لا العلامات نضهاء هي التي تعني» أصبح مالاً أن نعاين 
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البنيوية. 
۳ — 


بهذا التصورء وبالإصرار عليه» يكون هذا الكتاب - الذي بهدف إلى 
اكتناه جدلية الخفاء والتجلى وأسرار البنية العميقة وتحوّلاتها - طموحاً لإ 
إلى فهم عدد محدد من النصوص أو الظواهر في الشعر والوجود» بل إلى أبعد 
من ذلك بكشير: إلى تغيير الفكر العربي في معاينته للثقافة والانسان والشعرء 
إل قله سن :فكر تطقۍ .عله الجزئية ,والنطحة والفخصائة إلى فكر 
يترعرع ف ماخ الرؤية المعقدة المتقصية» الموضوعية» والشمولية والجذرية ق 
ان واحد: أي إلى فكر بنيوي لا يقنع يإدراك الظواهر المعزولة» بل يطح 
إلى تحديد المكوّنات الأساسية للظواهر - في الثقافة والمجتمع والشعر - م 
إلى اقتناص شبكة العلاقات التي تشع منها وإليهاء والدلالات التي تنيع من 
هذه العلاقات» ثم إلى البحث عن التحولات الجوهرية للبنية »الي ا رها 
جات دة لا كن أن تف الا عن طرق ريطا بال الأ 
وإعادتها إليهاء من خلال وعي حاد لنمطي البنى: البنية السطحية والبنية 
العميفة. 


ا 


ومذا التصور أيضاًء فإن طموح هذا الكتاب ثوري تأسيسي» وفي الآن 
نفسه» رفضي نقضي. لأن الزمن لم يعد زمن القبول بالرقع الصغيرة التي 
اسا ا ف ی ت و ا الو رن 
العربي» بعد مائة عام من التخبط والقاس والبحث والانتكاس» ها يزال - 
في أحواله العادية - فكرأً ترقيعيًاً ء وني أفضل أحواله فكراً توفيقياً - 
حيث لا يهد التوفيق بنية الثقافة القدية» لكنه يظل فكراً ثافياً حيثا بهد 


۸ 


حى التوفيق بنية هذه الشقافة. ولأن الفكر العربي ما يزال عاجزاً عن إدراك 
الجدلية التي تشد المكونات الأنا ةة للثقافة وامجتمع› والتي تجعل بنيبة 
القصيدة تجسيداً لبنية الرؤيا الوجودية: بنية الثقافة » والبنى الطبقية » والبنى 
الاقتصا -سية» والبنى الفكر -نفسية في الثقافة. ولأن الفكر العرلي » كذلك› 

ما یزال اجا عن التصور الكلي اعفد للحركة الانسان في ا لمحتم ولقوانن 
التطور الفي والاقتصادي والسياسي والا جتاعي والنفسي ف ولان الک 
العري»› > أخيراًء ما يزال عاجزا عن أن يبلور تصوْراً بنيوياً مشروع سياسي أو 
اقتصادي» أو لدراسة ىة اف روا او لاا اھا مؤسسة تجارية أو 
عسكرية. 


ت 


«س م" 


بنية القصيدة - فى المنظور الذي أحاول تنميته هنا - لا تختلف 
جوهرياً عن بنية مشروع اقتصادي ينتوى تنفيذه» أو مشروع وحدة سياسية 
ټين قطرن آغربیین» أو روع تاليف ار لغوي» او مشروع دراسة 
جامعية للفكر الديني والأسطورة - مثلا مثلا - في التراث العرفي. ذلك أن ما 
رسس هنبا هو منهج في الاكتناه يرى البنية با هي آلية للدلالة ودين ميكية 
لتجسيد الدلالة في سلسلة من المكّنات الجذرية والعمليات التصلة» وفي شبكة 

من التفاعلات الي تتكامل لتحوّل اللغة - بعناها الأوسم - إلى بنية 
OE E‏ زق هدا الح اروا 
الشعرية ينبع وجود كل عنصر ومعناه وخصائصه من طبيعة العلاقات الي 
فرضت اختیاره والي تشدّه وتشجه إلى العناصر الأخرى E‏ 
هذه العناصر. وتختفي تحت هذه التفاعلية جدلية عميقة هي التي تسس 
المعنى : : فلك أن العلاقات بين الشنائيات قد تكون علاقات نفي سلبي وتضاد 
مطلق - کا هي في قصيدة ابي تام في فتح عمورية او في خريات ابي نواس 
المدروسة هنا - وقد تکون علاقات توسط يدف إلى إعادة الخلق عبر 


۹٩ 


التحول والتجويل < اهي ق قصيدة دوشن « كيا الجر که 
حلم» - وقد تکون علاقات تکامل وتناغم وإغناء وإخصاب - کا هي؛ 
بشكل طاغ» في قصيدة أبي قام الرائية في مدح المعتصم والربيع. وتشكل 
حول هذه العلاقات شبكات لغوية لحمتها الأنساق المنكررة» والصوز المنخلّلة 
الجذرية التي تصبح برا رؤيوية تتمحرق القصيدة فيها وتتمحور حوهاء ك 
تظهر دزا الأساق البنيوية في الفصل الرابع » ودراسة البنية والتصورات 
التخالة ي الفصل الثاني على التوالي. وباكتشاف هذه الأنساق والصور 
التخللة تتحول دراسة البنية لا إلى تعرية وإثراء هوية نص مفرد» بل إلى 
اکتشاف لبنية الفكر الانساني نفسه وللفاعلية الشعرية با هي فاعلية رؤيوية 
تنبع من الانسان مرتبطة بالتاريخ ومتجاوزة التاريخ والتموضع الزمكاني 
للانسان فيه ي وقت واحد. م إن الدراسة. باكتشاف الت ركيب الضدي للعالم 
والجدلية التي تنخلله» تصبح منطلقاً لوعي نقدي أعمق لا يكتفي بمحاولة 
فهم الظواهر الغنية من حيث هي حركة على سطح أفقي» بل يغوص على 
بنیتها الضدية ليجلو طبيعة الفاعليات التي تتراشق فيها وتشع عبرها منفصلة 
ملتحمة في حركة دائبة فتتحول الصورة الشعريةء مثلاًء من ظاهرة وحيدة 
البعد تقرر معنى ماء إلى بنية معقدة ضدية قد تكون العلاقات بين مستوبي 
بنیتها - المستوى المعنوي والمستوى النضسي - علاقات تناغم وتنام » وقد 
تکون علاقات نفي وتناقض› كا يظهر الفصل الأول (الذي كتب قبل أن 
يكتمل تبلور النهج البنيوي ويصبح منبع الرؤية الأسمى الذي صاره في 
الدراسات التي تتلو هذا الفصل). 


0 - 
لخد من الا شات اخترت أن يكون هذه الدراسات البنيوية طببعة 
النقد التطة دون ان ا خو فنا من الكتاب لتقدي الاش النظرية 
للمنهج النيوي.أبررهذهالأسباب قيامالبنيويةعلى تراث فكري وفلسفي ولغوي 


\ ° 


يعود إلى أوائل القرن الحاضر وكونها استمرارا لتطورات فكرية وفلسفية 
تضرب جذورها ني أغوار التراث الأوروبي متدة إلى هيغل على الأقل 
ومفاهىمه الجدلية» وإلى فرويد ر النفسي. ومن الجلي اى الغا 
العربية المعاصرة لم تستطع حى الآن أن تنمثل هذا التراث الفكري 
والفلسفي تثلاً جيداً» وأن التراث اللغوي - النابع من فرديناند دو سوسير 
)Saussure(‏ - ما یزال 2 عليها غرابة شبه مطلقة» وإن كانت اهم ا 
النظرية جزءا ا من التراث اللغوي العربي ك يتبلور في عمل ناقد فذ هو عبد 
القاهر الجرجاني [را ن اخل هذه النقطة کتالي_ اه Al-Jurjani’s Theary‏ ; 
Poetic Imagery,Aris & phillips(London, 1979) ch.[‏ ومقالاتي: « عبد القاهر 
الجرجافي»» «أسراز البلاغة»»› «دلائJ‏ lلiعjlz« Encyclopaedia J‏ 
Persica‏ (حت الطبع› نيويورك)و « عبد القاھر ا لجر جانف «iى Encyclopaedia‏ 
of slam‏ (تحت الطبع )| 


وني ضوء هذه الحقيقة» يصبح غير ذي دو کر ان د الوه عل 
مستوی نظري صرف» لأن طبيعة ا منهج وخصائصه ستظل عصية الفهم على 
القاريء العربي الذي سيخفق » لذلك» في إدراك القيمة الثورية للبنيوية. 8 
تقدم المنهج من خلال تجليه في تحليل نصوص مألوفة لدى القاريء العرلي 
فإنه» فما يرجى» سينيح له الفرصة لإدراك الوّة العميقة بينه وبين المناهج 
الأخرى السائدة في الدراسات العربية» وامتيازه عليها. وسيكون القاريء 
هكذا في وضع يسمح له باستيعاب القوّمات الجوهرية للبنيوية وقدرتها الفذة 
على إضاءة ال - الثقافة والشعر والانسان - إضاءة جديدة مح الفكر 
النقدي صلابة اشد ورهافة أحدٌ ء وقدرة أكبر على معاينة الثقافة وتثلها وفهم 
دلالات مكرٌناما وإشعاعانما والتشابك المذهل بين ظواهرها وعلاماتا 
الا شاسبة. 
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اكتشاف ظاهرة معينة وتييزها بدقة. وهذا ما بحدث في الفصل الرابع الذي 
يكتنه ظاهرة متجذرة في الفكر الانساني كله: هى ظاهرة الأنساق البنيوية 
الثلاثية. ويهدف هذا الفصل إلى تييز الظاهرة أولاًء ثم إلى تقصي درجة 
جذريتها وطغيانها على الفكر الانساني والأعمال الأدبية. والظاهرة عغيرة 
مدهشة فعلاًء وليس بقدور هذا الفصل أن يصل أحكاماً نهائية حوهاء لأن 
ذلك يحتاج إلى دراسات متقصية شاملة لم يتح لي بعد القيام بها. لكن بيز 
الظاهرة بحد ذاته» وجلاء جوهريتها وجذريتها في الثقافة والانسان خطوة 
اة ف اليل الترى و اه ر ارين خرن الاس اة 
وعدداً من المعطيات العملية لمتابعة التحليل والاكتناه. وفي الدراسات 
الانسانية - كا في العلوم - غالبا ما يكون وعي الظاهرة وتبيزها الحركة 
الأكثر أهمية في تحقيق اكتشافات على درجة كبيرة من الخطورة والأهمية: 
وإذا كان هذه الدراسة أن تخلق في الفكر النقدي العربي شيئاً من قلق 
الاكتشاف والريادة - في وقت يطغى فيه على هذا الفكر التقليد والتمثل 
السطحي في الغالب» دون المشاركة الفعلية في الاكتشاف - فإنها تكون قد 
حققت كثيراً ما تطمح إليه. 


تخو راه خر ی من هذه الدراسات منحى نظرياً أيضاًء هي دراسة 
هاجس النزوع التي تشكل مرحلة من مراحل تبلور نظرية جديدة لبنية 
الضمون الشعري آمل أن تكتمل عبر كتاب مقبل يقارب الانتهاء. وتجلو 
الدراسة بعداً آخر للمنهج البنيوي هو قدرته على اكتناه بني أكثر شمولية 
وخفاء من بنية نص شعري محدود» عبر وعي طبيعة المكوّنات الفعلية هذه 
البنى في الشقافة الانسانية والعلاقات الجدلية التي تنكون بينها من حيث هي 
أطراف لشنائيات ضدية عميقة التجذر في الثقافة والفكر الانسافي. وہذا 
المدلول» تكون احدى المشكلات الجوهرية في معاينة الثقافة بنیويا مشكلة 
تصور ڍã (Conceptual)‏ تنبع من من السوال التالي : « کیف وچا ما ونصفه 


\۲ 


أنه يشكّل بنية ستقلة متكاملة من أجل أن نحلله تحليلاً بنيوياً؟» 
والإجابة على هذا السوال في حالة نص أضيء > بسيطة نسبياء لكنها تصبح 
معقدة حين تنتقل من النص الأضي إلى الثقافة والفكر والجتمع ومعطیات 
النشاط الانساني الحضارية بوجوهها المتعددة. ولعل ما ييز باحثاً عن باحث»› 
وبالتالي معاينة بنيوية عن أخرى» »أن تكون الطريقة التي يجيب بها كل منه) 

عن السوّال المطروح. 

وإذا كان الفصل الأخر من هذا الكتاب يجحدد المضمون الشعري بانه 
بنبة مستقلة تنطلب معاينة بنيوية متعمقة» فإن لك ينبع من رؤية شمولية 
للشعر ما هو فاعلية إنسانية تنجاوز الشروط الزمكانية للفرد أو اللغة ى 
الوقت الذي تنبع فيه من هذه الشروط - وتجسد بذلك علاقة جدلية بين 
الجزئي والكلي› والخاص والعام» والمتموضع زمكانياً والخارج على الزمكان. 
ويرجى أن تستطيع المعاينة البنيوية هذا الجانب من الخلتى الشعري أن تضيء 
لا مناي الرؤيا الشعرية فقط بل تحولاتما وتجسداتها وتقمصاتها لبنى لغوبة 
متميزة متعددة وعبر تراثات إنسانية كثيرة تكشف كرتا وتعددها خصائص 
جوهرية لبنية الفكر الانسافي نفسه ولوجود الانسان في العالم وقلقه 
الميتافيزيقي لاكتناهه وتعميق وعيه به. 
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قلت إن بنية القصيدة؛ كا انها وا هثل EE‏ مشروع آخر 
اقنصادي أو سياسي أو تجاري. ولعلٌ أكثر ما يكن أن يفسر هذه المقارنة التي 
ستفاجیء دون شك أن یکون الفنصل الثالث من هذا الكتاب. ي هذا 
النضل عاولة لتطوير منهج بنيوي لدراسة الايقاع الشعري يبداً تناول 
ظاهرة إيقاعية معقدة تبرز في الشعر الحديث الفة لكل ما في القوانين 
العروضبة من تقريرات. وليس ةه من شك في أن فكراً تجزيئياً سطحياً 
اول الظاهرة بوجودها اجرد معزولة عن البنية الايقاعية الكلية للشعر 


۳ 


العربي» ويقرر أنها خروج على القوانين والتراث. وهذا النمط من الفكر هو 
النمط الطاغى في الثقافة العربية الآن. أما الرؤية البنيوية فإنها تصرّ على 
وي الاه ن ول اة الك لاع لري ٠وا‏ اوغ 5 
الظاهرة با هي تبلور لحركات ديناميكية ضمن بنية الايقاع ولفاعليات ذات 
د بارش ف به کات وجرد رای وا تر هدو الو ل ان 
الظاهرة لا یکن ان ون ا واوا وا ا ر 
خلال تجسيدها لتغيرات في العلاقات بين المكونات الايقاعية تترك اثارها 
العميقة على البنية الايقاعية كلها وعلى القوانين التي تحك التفاعلات بين 
مکوناتپا ثم على الخصائص التي تكتسبها البنية في تحولاتما نتيجة هذه 
التفاعلات. 

وبثل هذا التصور تصبح دراسة الظاهرة الايقاعية منهجأً للرؤية يكن 
استخدامه في دراسة الظواهر الاجتاعية والسياسية والاقتصادية في الحياة 
العربية عبر تاريجها كله. 


تصبح ظاهرة العنف في التراث العربي والحياة العربية» مثلاً» موضوعاً 
لمعاينة بنيوية لا تكتفي بوصف عنف السلطة في علاقاتما بالانسان في شرط 
تاريخي معين» ولا تحاول تفسير هذا العنف بدراسة جزئية للمصالح التي تثلها 
السبلطة ء بل تغوص إلى البنية العميقة للعلاقة بين الثنائيات الضدية الأ ساسة 
في الثقافة كلها وهي ثنائيات الأنا/ الآخر؛ الداخل/ الخارج؛ التحت/ 
الفوق؛ الواحد/ المتعددء عبر التاريخ العربي وفي كل شريحة من شرائحه في 
الوقت نفسه. وتكشف مثل هذه الدراسة أن العلاقات بين أطراف هذه 
الشنائيات هي جوهرياً علاقات عنف ونفى سلى» وأن البنى التى تمثل 
تحولات همذه الشنائيات (السياسية والاقتصادية والطبقية والثقافية)ء لذلك» 
تلك في جذورها فاعليات النفي السلي والتضاد والنقض. وتصبح الدراسة 
هكذا قادرة على فهم ظاهرة العنف باعتبارها تحوّلاً - يتخذ شكلاً سياساً 


٤ 


لن حم ولات الي الا اة وإذ تكمل هذه الرؤية يصبح مكنأ أن 
يقترح أن الشعارات السياسية السطحية التي تعلن المحرية والديقراطية ا 
قيمتين أساسيتين في منهج عمل سياسي لسلطة ما أو لحركة ما لا بد أن تظل 
بالضرورة فارغة من مداليلها الحقيقمة لا لأن السلطة أو الحركة سيئة النية 
أو لأن «الظروف» لم تحن بعد أو. 8 بل لسعب اجوهری :ا خر: هو ان 
اللاقات الااسة في بنية الوجود العربي م تتبدل بعد» ولان E‏ 
الحركة لم تع بعد هذه الحقيقة . ولم تطرح منهجاً ناضجاً قادرا على تحويل 
علاقات النفي السلبي بين أطراف الشنائيات المذكورة سابقاً إلى علاقات نفي 
إيجابي» أي إلى علاقات إغناء وإخصاب وتكامل وتناغم . ۰ 


- ۷ 


هذه الرؤية اا فهم القصيدة ة مثلاً لفهم العام > ويصبح ف 
العلاقات التي تنشاً بين مكوّنات الثقافة وعياً للعلاقات التي تنشاً بين مكونات 
البنية الاقتصا - سية والنفسية والاجتاعية. وي هذه العملية تتعقد 
الدراسة والاكتناه وتصبح عملية الإدراك معادلاً لعملية الإبداع والخلق. 
ويصير التلقي نشاطاً يفرض على المتلقي مطالب عنيدة جديدة» والقراءة 
ا 


ومن هنا عسر عملية القراءة واللإدراك للدراسات البنيوية بشكل عام 
وللدراسات البنيوية التي تصنع هذا الكتاب أيضا. فلك أن فهم بنية ماء 
بكل تعقيدها وتشابكهاء بجدلية الخفاء والتجلي فيهاء عمل قد لا يعادله في 
صعوبته إلا خلتق هذه البنية في المكان الأول. وفرض مثل هذا الوعي الجديد 
لعملية القراءة طموح آخر من طموحات هذه الدراسات» في زمن تطغى فيه 
على الثقافة العربية مطالب السهولة والسطحية ويندر فيه البحث الدائب 
المتقص الجحاد. 


وإذا کان هذا الكتاب أن يحقتق بعضاً من طموحاته فقط كان في 
ذلك إغار للجهد الذي بذل في إعداده. وإذا ا ف) هو بالجهد الأولء 
وان 2 الحهد الاخ الاد الذي يصيع ف لجة حباة ا ما يصوغ 
اکسفورد - شباط ۱۹۷۹ 


إشارة تقنيه: 
ش أجل الختصرات المستخدمة في البحث والإشارات: راجع كمال ابو ديب في 


أبعاد أولى 


NST 


الفصل الأول 
ف الصورة الشعرية 


الفاعلية المعنوية والفاعلية النفية للصورة: 
دراسة ف البنية 


ت 


رکزت الدراسات اللاغىة للصورة الشعرية على الطبيعة الز خرفية 
التزيينبة ها منطلقة من تصوّر قاصر للأسلوب والصورة على آنا عنصران 
خارجيان بي العمل الفي. ويتوفر هذا التصوّر في التراث الأوروبي. بشكل 
خاص. د ارسه حتی کولریدج eچلاr‌‌اه٣‏ .5.1 . ومن ال ا 
العرفي يخرج على هذه النظرة للأسلوب والصورة في نقاط عديدة من تطوره. 
الأدبي. وللصورة. باعتبارها عنصرا حيويا من عناصر التكوين النضي 
للتحربه الشعرية وتبلورها اللغوي في بنية معقدة متشابكة ها نغوها الداخلي 
الفرد. وتفاعلاتما الغنية. 

يرفض النقد الحد يث يث التصور التقليدي لاصورة رفضاً مطلقا E‏ 
هذا النقد اتحاهات متعددة ف تحلبل الصورة. وکشف علاقتها الجيوية بالعمل 
الفي. وبالعمل الفي لا يقتصر هنا على ار اغا فا | با ال 


۱۹ 


الر نة روات الففة القضيرة والار القى مشكل عام لد اول :الفا 
الأوروبيون طبيعة الصورة الشعرية بالتحليل المتقصي: وقد أضاء عدد منهم 
کو او و اه و و ا 

أما في الشعر. فقد بلغت دراسة الصورة درجة من التعقد. والقدرة على 
الك وا ا در ان ری ها لای درا ا مادا ی دا 
وود كرو اك و لغ الضورة اما فا ونو و 
مدرستين ي الشعر الأورورولي الجديث: « الرمزية ¢« Symbolism.‏ 
و« الصورية »* («ءنعه”!) : لكنه. أيضاً. قد يكون سبباً في اتخاذ الصورة 
اساساً للخلق الشعري في هاتين المدرستين. 

لعل أحد أهم الاتجاهات الحديثة في دراسة الصورة. الاتجاه النضسي. وقد 
أنتج هذا الاتجاه أعالا نقدية جذرية الأهمية. مثل تحليل كارولاين 
سيیر جن (٥eعurم؟ «٥‏ ناoاة))‏ للصورة في شعر شكسبير'. وتحلیل مود 
بود كن ("1)ك80 (۷a4‏ للانساق النمطية في الشعر . 


= ١-1 


أما ق القت العرن ا لحد ازال لل الضورة ا رقا را 
وقاصراً. من حيث توفر النظرة الحيوية الى الصورة فيه وليس أدل على 
ذلك من كون عمل شاعر مثل أدونيس (الذي تبلغ الصورة عنده درجة من 
التعقيد. والكثافة. والاضاءة الداخلية. تذكر بالصورة في أكثر فاذج الشعر 
الغربي عمقأً) ما يزال ينتظر من يحلله تحليلاً نقدياً متعمقاً. لكن الخصيصة 
الأكثر جذرية للنقد العربي للصورة. في أفضل غاذجه. قد تكون اعتاده 
الطلق على معطيات النقد الأوروي. وقصوره عن تنمية آفاق نقدية 
جديدة'. ولعل هذه الظاهرة أن تشمل الفكر العري المعاصر في مختلف 
ا تاطا وال تمر عل اللقد فق لکن دا ب ان کان ف 7 


۰ 


ل فت نالقوز بالا تى اة النقد: وقد لا يكون من المبالغة أن يقال: 
o‏ . لن تاح ما أن 

تقى الى المعاصرة الحضارية. والاغناء لا يعم بالنقل والتمثل. بل بالمشاركة 
Ns‏ والجهد في العمل المتقصي. والمبادرة الفردية على مستوى الفكر 
,اللا 


- ۴ 


يحاول هذا البحث تجاوز معطيات النهج النضسي في تحليل الصورة - 
من صعيد تحليل منابع الصورة وكشفها لأ بعاد شخصية الفنان الخالق وبيئته 
الجحضارية (وهو الصعيد الذي تتحرك فيه الدراسات ا حتی 
الى مدى جديد. هو صعيد البنية الوجودية للصورة. تتناول الصورة. هنا 
i‏ تنشابك فيبها العلاقات وتتفاعل لتنتح الأثر الكلي الذي ينفتح على 
العمل الفى ويضء ایادخ کا آنه يضاء با بعاد هذا العمل. والنظر الى 
الصورة على أا بنية يفترض رفض حد الناهج ا ر 

في العمل الفني يستقي أهميته من قدرته على التقرير والتوصيل لمعنى. 
ون هذا رفضاً لكون الصورة عنصر دلالة. وانغا هو رفض للتصور الشائع 
عن كون الصورة عنصرأ يحقق فاعليته الدلالية على مستوى معنوي. . اذ يدو 
لي أن المناهج النقدية الختلفة تتفق على كون الصورة تؤدي دورها عن طريق 
توصیل المنى. وان اختلفت هذه الناهج في أن بعضها يرى التوصيل 
اشر بسيطاً. تقريرياًء بينا يراه بعضها الآخر إيجحائياً. غير مباشر. 
قا 8 ن المناهج النقدية تتفق على کون الصورة تفعل على مستوی 
واحدهو المستوى الدلالي. وترى أن ها بعداً واحداً هو بعد وظيفتها 
المعنوية. ولا خلاف في هذا بين المناهج التي تنصور أن الصورة توؤدي دورها 
عن طريتق تقرير المعنى دي البعد الواحد. وتلك التي تومن أن المعنى له 
طبقات عدة. منها السطحي المباشر. ومنها التضميني. الذي نكتشفه عن 


۲١ 


طريق الترابط او الاستنتاج. غرض هذا البحث أن يظهر أن لاصورة 
مستوبين من الفاعلية ها المستوى النضسي والمستوى الدلاي. أو الوظيفة 
النفسية والوظيفة المعنوية. وأن حيوية الصورة. وقدرتها على الكشف. 
والاثراء. وتفجير بعد لو بعْدٍ من الايجاءات في الذات التلقية. ترتبطان 
بالاتساق والانسجام )Harmony(‏ اللذىن يتحققان بين هذبن المستويين 
للصورة.الصورة. بهذا التحديد. قد تخفق في الكشف. وتنحول دلالتها الى 
عنصر سلي. اذا بل الافتراق بين هذين الستوبين درجة مشه یا دة 
اغاول @ ف أقدم E FH‏ قدا : هو U‏ الأول الذي اکتنه 
هذه الطبعة البنيوية للصورة هو ناقد عرفي: عبد الها هر الجرجانی. E‏ 
فقرنا أمام الفكر الغربي فقر معاصر. وان نقلنا المباشر عنه. في كثير من 
الاحيان. يصبح مهزلة فكرية: اذ أن ما ننقله عنه جزء أصيل من تراثا 
الذي نجهله جهلاً موؤسياً. ولتحقيق ذلك سأركز على تحليل عدد من الأمثلة 
اخذها من الشعر العرفي القدي. بالدرجة الاولى ومن الشعر الحديث ثانية. نم 

A OER‏ . فان الهج التطبيقي لن يسبع هنا ا 
أ عدد الامثلة الحللة سيكون قليلاً جداً فالغرض تأسيس منهج نظري. لا 
تقد دراسة ف النقد العملى. 


RE 
و و الآن. أن تحدد دلالة استخدامي للمصطلحين « الفاعلية‎ 
المعنوية/ الوظيفة الو و الفاعلية النفسية/ الوظيفة النفسية». قىل‎ 


ن تناقش النظرية المنسناة: .> و شصح هذه الدلالة ف حلبل الامثلة التالىة 
الىسبطة: 


يتعدى الشبه بينه و بين التعبير التالي المستوى السطحي : « القمر رغبف خبز 


YY 


مستدير». ينقل هذان التعبيران معنى» اذ يقولان: إن القمر مستدير. وان 
الوجه ورغيف الخبز مستديران. بكلهات اخرى. مُة نقطة شبه مباشرة عثل 
الدلالة التى يفترض أن الشاعر قصد اليها باستخدام التعبير. هذه الوظيفة 
يكن أن تسمى « وظيفة التوصيل الدلالية » للصورة. أو المستوى الدلالي ها. 

إل أن الصورتين. على صعيد آخر مختلف تاماً. تشيران إلى نوعين 
متغايرين من المعلومات التي يكن تسميتها « تضمينات » للتعبيرين . فالصورة 
الأولى « تتضمن » أن الشاعر يعاين القمر معاينة جالية. من حيث حسنه. 
ويستثير علاقة تقليدية شائعه بين الوجه الجميل والقمر. كذلك تشير الصورة 
الى شعور الشاعر تجاه كلا « الموضوعين ٠»‏ القمر والوجه. اما الصورة الثانية 
فقد « تتضمن » شعوراً معينا يجحمله الشاعر تجاه « الخبز>. او قد 
يكون الشاعر انا , ويحتمل أ يکون هذا « التضمين » لاواضا غبر 
قصدی. ن ان لاع حين خلق الصورة. و أن جا اجام 
لقد نوی ان يقول: « ان القمر مستدير». ومع ذلك فان صورته قد « حلت » 
حالته الوجودية كلها. هذه الخصيصة قد عثل جانباً من فاعلية الصورة 
الشعرية يكن أن يسمى « المستوى النفضسي » ها 


۳ ۳ 


ym 
واقنبسها عبد القاهر الجرجاني مثلاً للصورة الي کر الشاعر ا رکا‎ 
مطلقاً على الخصائص ال لاغ او الوضوهات :شرل ابق المعتر"‎ 

« قد انقضت دولة الصيام وقد بتر سقم املال بالعيد 

بتلو الثریا كفاغر شره يفتح فاه لآكل عنقود» 

٠‏ اذا حللت هده الصورة بطريقة المعلقين التقليديين على الشعر العري. 


۳ 


بدا أن البينين يقرّران أن شهر الصوم (رمضان) انتهى. وأن ظهور 
القمر هلالا وعد خير يشر بقدوم العيد. ثم يقارن القمر. في علاقته 
الكانية الخاصة بالثريا التي تتقدمه الآن. مواجهة جانبه المقعر. باكل 
e‏ ئ ا ی چا ی ا 
مكل ارا وعدا غل ضعبك الدلالة ا رةه أو #الابعاد اة 
ا e‏ تشكل في المكان. تناظر بأبعادها وتفاصيلها 
صورة. أو تشكلاً آخر في المكان. لعناصر أخرى. 

لکن من الشرورى ان سال الان الا مان تتا هده الصورة من 
زر اخری: وضمن معطيات فكرية مختلفة كل الاختلاف؟ ذلك انه 

في الشرح العطى أي فى « الخطط » التوضيحي الركب أعلاه. تبدو الصورة 
فقيرة في طاقاتما الفنية. شكلبة. عة ی ا ماعات 
کولریدج»› جرد « فعل للوهم "'». وليست خلقاً للخيال الشعري الجذري 
الفاعلية. الا أن هذه الصورة يكن أن تحلل بطريقة تظهر أا تسد أبعادا 
ی ف ی کی ا 
آخر. کا سیظهر فيا يأتي. 


e Na TENT 


عل البوي الى مدو ان اعا خا رین ب ارود ن 
عنصرما أو« الموضوعين » المقارنين فيها. تفاعلا جلو دافعاً ا مگونا. 
في اختيار المشبه به وأبعاده المكانية وتفاصيله. ويصعب إظهار هذا التفاعل 
إذا م تدرس الصورة من حيث هي خلق فردي ذاتي للخيال الشعري عند ابن 
ا لمعتز بكونه الانساني المميز. وابن المعتز لم يعرف بتقاه وورعه وتدينه. بل 
ال رد واا رودو اا روا ا ی و 
هذين من اللذات المرتبطة ما - لكنه. رغم ذلك كان مجبراً على الصيام في 


۲٤ 


رمضان. على الأغلب. بسبب ضغط الواقع الاجتاعي وتقاليده عليه. وربا 
ا . بسبب ضغط اللطات .اي الدولة ذاتها عله . فالصوم بحسد له حرمانه 
من لذة الشرب. وشوق اليوم كله. اليوم الطويل المنهك. الى مأدبة تعمر بكل 
طبب شهى. وتحفل بالخمرة الجيدة المعتقة. الخمرة TS‏ 
رائعاً يكشف عن النشوة التي كانت تلا وجوده اذ بجلس الى دن و كأس 


من هناء حين يصف ابن المعتز نهاية شهر الصوم فان من الشْيّى الدال. 
والطبيعي ا بستخدم العبارة « دولة الصيام » . ذلك أن اللطة - 
الدولة ترتبط في عاله - وعالم الآخرين؟ - ارتباطاً وثبقاً بالصيام 
والحرمان من اللذات ". بعدها يركز الشاعر على شكل القمر: حين ببدو 
القمرء فان اعتلاله - هذا الاعتلال الذي قد يكون انعكاساً لاعتلال الشاعر 
نفسه - يبشر بقدوم العيد. وتنبع الضدية بشكل عميق من الواقعين: 
الاعتلال = بشرى. الاعتلال. فيزيائياً نذير؛ لكنه. هنا. ينعكس في 
وجدان الشاعر وعدا بالخصب والخير. لا وعي الشاعر يحول المعطيات 
الفيزيائية للوجود. التي ل حاتف :وافة :لا فصل ها ى العام 
ا لخارجي. الى مکونات لعاله المقصي: ها أبعاد هي نقيضةأ بعادها في الخارج. 
الشعر. هكذا. بصبح خلقاً: تحويلاً وإعادة صياغة للوجود بطراوة و هشاشة 
تفيضان من الذات O SA PT E‏ بالعيد. لكن العيد. للشاعر. لا 
جد ما بجسده لغيره. لرجل تقي ورع. العيد يجسّد للشاعر حقيقة مطربة: 
هي انه. الآن. حر حرية مطلقة في آن يأل حين يشاء و يشرب حين يشتهي . 
و ف هذه اللحظة. يتشوق الشاعر للعيد تشوقاً له دوافع حددة تختلف عن 
دوافع الرجل الورع: لذة الطعام. و منعة الخمرة. الخمرة؟ الطعام؟ في وعي 
الشاعر يتحول العبد البها . وفي لاوعيه. على الاقل. تتحول ذاته الى استجابة 
ہمة للدافعين. تصبح الذات. من حيث الطاقة. . آکلاً شرها. هکذا یتوحد في 
خبال الشاعر. بفجاءة لكنا ببراقة حسية غريبة. شكل القمر بشكل فاغر شرو 


۲0 


ينفتح فمه للأكل والشرب. لكن الأكل والشرب لم يتحققا بعد واقعأً. و ما 
يزالان مكنا بأتي: ذلك أن البشرى وصلت. إلا أن العيد لم حل. من هناء 
فان الفم المنفتح فم فاغر. والوعد أمامه. وهو ًا ينله. لذلك تنجمد الصورة 
ف هذه المسافة: مسافة الوعد. بالطريقة ذاتها.ء يتوحد طعام القمر بشيء هو. 
اقتا طا وقرایة ود اله ات اب کی ان کون 
فاا لكا ابا ب لاروء شراب الرة 


الضورة اذن .لا دة اا لخر الذى يود الشاعر أن .رر :ق .الواقع 
ان الببت الثانى لا يضيف شيئًا مها الى ما هو مقرر في البيت الاول - واغا 
بالرغبات ا - التي قد تكون لا واعية - ف ذات الشاعر. و بحلينه 
هل ها اقات لامو رة م افا الى ان ل ها 
الستوى ونركز. مع العلقين التقليديين في التراث. على شرح المعنى الذى 
توصله الصورة. هو أن نضحي بالصورة ذاتها من حيث هي فعل خيال 
خلاق. ونحوها الى فعل للوهم لا خلق فيه. 
۴ 

في بيتي ابن المعتز.. ية انسجام وتضافر رائعان بين وظيفتي الصورة 
امذكورتين. لكن ذلك لا يتحقق داعا في الشعر. كثيرا ما تفعل الوظيفتان 
باتجاهین متضادین آو متغابرين. وتنتج صورة تخقق في أن تشعر بأنہا فعل 
اعا ار و ال ق ن لورد مان خا ا 
اا ا ا ا 

ارق اا اا اا قدم تبت من ثیاب حداد» 

سياق هذه الصورة قصيدة تصور الصباح يبرز والشاعر يدعو نديه 
ليشاركه جلسة شرابه. والشعور المتخلل. او المسيطر. هو شعور بالنشوة. 
والمرح. والسرور. ينعكس هذا الشعور في وصف الشاعر للخمر. وي الدعوة 


۲۹ 


ذاتپا : « واشرب على طيب الزمان». بتحليل الصورة. كا حللت صورة 
القمر. بظهر بوضوح فووا ا را e‏ فاعلاً ي بنية 
القصيدة او الموقف الشعري. فالثريا لا تعكس ررًيا الشاعر الذاتية للطبيعة في 
اطار الشعور المسيطر الذي أصر كولريدج على كونه الشرط الأساسي لفاعلية 
الخيال الشعري الجخلاق. (قارن مع سقم الهلال في الصورة السابقة). التشبيه 
« الثريا: قدم (انسانية) في ثياب خداد«:يوخى بان الشاعر يرئ الثريا: عبر 
شعور متخلل من الجزن والجداد . وذلك جحد اه از معقول. اذا اعتبر 
البيت وحدة قائة بذاتها. لكن البيت جزء من سياق الموقف الشعري. 
والسياق الکلي لا يوحي با پوحي الت غل لون الامي د الافة 
مبرر. لذلك. اذا قال: إن وظيفة التوصيل الدلالية للصورة. وهي تصوير 
بروز الشريا البيضاء في الظلام الشامل وربط ذلك بتشكل أخر فيه عنصر 
اض (آلقدء) رز خلال واد قال (ات اداد لا عق اناما عع 
الترابطات النفسبة والايجاءات المنسرية الى الذهن من عنصري الصورة 4 
موضوعيها المقارنين. 


فد ر شل هدا التخلل: وه بالخطأً. قد يقترح. مثلاً. أن الشاعر 
وای ا ل کی ای ع 
موت الليل وولادة الصباح. وهذا الاقتراح مكن في إطار الصورة المعزولة. 
لكنه لا بتقبل في إطار السياق الكلى للموقف الشعري او التجربة الشعرية 
باعتبارها وحدة متكاملة. ويؤكد هذا الأهمية الجذرية للسياق والتجربة 
الشعرية الكلية في تحليل الصورة الشعرية وفهم آبعادها: الصورة دون سياق. 
وجود مسطح وليس بنية متشابكة العلاقات. وقبول الاعتراض المذكور على 
التحليل المقدم هنا يتضمن قبول اعتبار الصورة وجوداً مسطحأ لا ينبع من 
الشعور المتخلل او المسيطر. و من التجربة الفنية الكلية. وانغا من التموضع 
الجزي للعناصر التي تنكل الصورة. وعزلة هذه العناصر عن التجربة الكلية. 


¥ 


ومنهج کيا أت عقمه ولا واه خلال رون هن مقاط الاد والقاعاة 
اده والمودة اله لين ها هتزر: 
۹-۴ 

کف فا اللاتاسى من متو الور الال مفتا فم اله 
العميقة للصورة الشعرية وتشابك العلاقات الذاتية الفردية. والجاعبة - 
التراثمة فها ٠‏ ي صورة ان ال «وارق الثريا/ البيت ». يمكن ن يقترح 
آن ولعه المشهور بتقصي الشبه الحسي الفيزياني. والعلاقات الخارجية بين 
آشياء العام كما يشير عبد القاهر الجرجاني. هو المسوؤول عن حدوث اللاتناسق. 
الشاعر هنا يركز على « الخطط اللونفى ». على الخطوط البيانية للموضوعين. 
ويجاول آن يربط بينه) بكشف التناظر بين خطوطه) البيانية. هذه الظاهرة 
تبرز قي عدد هائل من الصور في الشعر العري عبر تاريخه. بشكل يسمح 
بتقدم فرضية مبدئية تقرر أن الشاعر العربي. عبر العصور. كان لديه اهتام 
جذري بالأبعاد الهندسبة للوجود. والمعطيات الحسية لاشيائه. ليس للمادية 
تک ل رو اد کان الغاع تلكا ي خا اغراك ال جا 
ابعادأحسية تبرزها بحدة وسطوع. وتجعلها. هكذا. موضوعات للادراك 
الحسى المباشر. ويجذل الشعر الجاهلي والأموي بأمثلة على هذه الفاعلية 
اشر كاك ل الكم اخاني الد عل مض الا جن ال اعا 
رة اة ق فور اشر العرلي الال غل الطاهرة نها لکن 
هذا موضوع متشابك ليس من غرض الدراسة تقصيه. وار ن کان في الاشارة 
القدمة ها خط الد ر اة فد ره ية عل فد رة غل كف ادي 
الغر لمرن دات اهمة رة 


۴ س 


من امثلة اللاإنسحام ہیں مسنول الصورة. بست مشهور لا مریء القسر 


۲۸ 


يقارن فيه سرعة فرسه ب« خذروف الوليد "' ». وبيت أخر يصور فيه ملاسة 
جوانب الفرس عن طريتق تشبيهها ب« مداك عروس او صلاية حنظل '». 
: هاتين الصورتين. تعزل حيوية الفرس. وقوتها. وسحرها. وروعة اندفاعها. 

من جال الخال بتضييق الأبعاد المكانية للمشبه به وقطمها. فردة فعل 
امتلقي. نفسياًء لاندفاع الفرس وحيويتها وحركتها المتفجرة. مم للحجر 
الان غل ار م ا هت أن ار ي ن على اا ها 
والتناسق. الضروريين. بين مستوي الصورة لتتحول الى فعل خلق خيالي 

وني شعر النابغة الذبياني أمثلة على هذه الظاهرة كثيرة. يقول النابغة قي 
OTE‏ 


« کأن مجر الرامسات ذيوها عليها حصير نقته الصوانع» 


يىدو. ھنا۔ أن الشاعر یود أن یقرر | الاطلال عفت ومرت علبها 
الريح ماسحة الرمل. محولة سطحه الى سطح ناعم دقيق النسق. هذا هو 
« مخطط الأ بعاد الهندسية » للمنظر. ويجاول الشاعر ان يضيء المنظر. لا 
بالكلمات الوصفية. وإنا عن طريق الصورة الشعرية. فيخلق صورة الحصير 
انمق الذي حبكت أجزاءه يد فنان ماهر. فجعلته ناعم الملمس. أنيق 
ال . على الستوى الدلالي. تنجح الصورة في رم الابعاد افهندسبة للمشهد 
غا دنا : النعومة تكاد تتنجسد شیا ندرا شا ونکاد نری ید 
الريح تر على الرمال تهدها. تسد سطحها وتنعمها تسوية. وللصورة قيمة فنية 
كبيرة على هذا المستوى الحسي. لكن الصورة لا توجد في العمل الشعري 
وحدة قائمة بذاتها. ها أبعادها الجمالية الذاتية الا ان يكون ذلك جحد ذاته 
لغرض ينبع من الشعري المتكامل. الصورة جزء حيوي قي عمليه 
الجلى الفي . . وينبغي | ن تحلل في اطاره. 


۲۹ 


على هذا المستوى. يبدو ف صورة النأبغة لا انسجام جذري لا يکن 
حاهله. ذلك أن فل الاطلال. ف النفس: > حين معاينتها. ووجود الشاعر في 
اطار الاطلال. حيبِ وجوه الاحبة الضائعين. وذكريات الطيب الذاهب. 
تئبر حالة شعوريةء نفسية. وذهنية. هي النقيض المباشر للحالة التي يثيرها 
الور اء كر ي اغ اة فان بنعومة وترف في . الحالة الأول 
حالة من الحزن. من المأساوية باذ يتحقق الشاعر من ا الذين ای غادروا 
لزمن طويل. وان الديار التي حفلت بالحيوية تقبع الآن مدمرة خربة. والحالة 
الثنية حالة من الحضور الجمالي؛ انا تجربة جالية كلية تعبق باللذة الممالية 
والترف الذوقي. والجالتان. هكذا. نقيضتان. ويكشف تناقضها عن عدم 
قدرة الصورة على الفاعلية الفنية والشعورية في سياق القصيدة الأساوي. 
ويمكن للتناقض آن يكتسب دلالة جديدة في حالة واحدة فقطل : هي ان نومن 
بان الناأبغة. ا الاطلال. ل يجرب المحزن والاسى. وانغا حاول اق خلق 
الحياة. فيها. والحيوية. في محاولة للتغلب على النناء. اي ان ومن بجدلية 
اتجربة العرية الماهية وهذا التفسير معقول في إطار عام. لكنه لم يشت 

حتى الأن بشكل قاطع. رغم الحاولات التي قام بها كاتب هذه الدراسة نفس" 
لتحليل هذا البعد لتجربة الانسان الجاهلي مع الموت. وف كلتا الحالتين يظل 
ا لحك على الصورة مرتبطا جذرياً بنهم الموقف الشعري كله والتجربة 
الانسانية المكتملة في القصيدة كلها. يظل السياق الفاعل الأول ف التحليل 
الني للصورة. 


۳= ۳ 


الآن. ET‏ 
خال ميل : 


« کأنه. والخال في خده ساعة هجر في زمان الوصال» 


في سياق القصيدة تنحدد الوظبفة التوصيلية (المعنوية) للصورة بالطريقة 
التالبة: « ان الخد الموصوف الأبيض (والبياض قيمة جالية في بيئة الشاعر) 
والخال الاسود الموجود في الخد. هيئة تشبه هيئة زمن الوصال الممشثل ا 
(وهو أبيض لارتباط السعادة والانشراح بالصفاء والبياض). اذا تخلله زمن 
قصير من الجر (ساعة). (والسواد ينل الهجر لانه يرتبط بالشقاء 
والتعاسة) ». المعنى المقرر هناء اذن. هو أن الخد أبيض (وريا كان الوجه 
كبيراً) والخال فيه اسود (وصغير؟). الشاعر في الواقع يبرز صورة وصفية. 
«(فوتوغرافية) مرسومة بالكلهات. مركزا على الأبعاد الهندسية والخصائص 
الله 


رغم دقة الصورة على الصعيد 3 فانيا لا تخدم وظيفة حيوية في 
سباق الموقف الشعري المتكامل. اذ يستحيل عزل الترابطات الشعورية 
التي تستثار على الستوى النفسي ٤‏ من الموضوعين المركبين للصورة. 
الوجه الجنيل بثير حقلاً من الانفعالات والمتعة الجمالية يكن أن يرمز له 
اختصاراً. بالعلامة (+)ء بينا يثير زمن المجر انفعالات مغايرة خالية من 
التعة المالية. يرمز هها اختصاراً ب (-). على المستوى النضسي» اذن» يبدو 
أن الثعور المييطر هو شعور سلي تجاه الخال في وجه الموصوف (كرهء 
نفور» حس بالتعاسة). كالشعور تجاه زمن المجر والشقاء الذي يحدث في 
سباق زمن الوصل والسعادة والمتعة. وهذا على شذوده. افر ال اکن 
انکاره على الشاعر» او أي انسان آخر. فلکلٌ ان يحب ما يشاء ویکره ما 
يشاء. لكن الحد الفاصل في تقبل الامر او انكاره. هو سياق الموقف 
اللعرى التكامل؛ وهذا الموقف ينبىء أن الشاعر بجد الخال مصدر متعة 
حالية ويحبّه. كيف. إذن يجحدث ما يحدث. فيخلق الشاعر صورة تفعل 


۳١ 


بانجاه معاكس للغرض الاساسي الذي ظن انه يستخدمها من اجله. 
کف نتا التناقض؟ 


£ 


آود آن اقترح هنا آن التناقض ينبع من خصلة يكن أن بقرر آا كثيرة 
الشبوع في الشعر العربي في عصوره كلها. (يستشنى العصر الحديث. ميدكا 
اى ا ن تتوفر دراسات مدققة تعبن على N‏ حک منهجي موضوعي ). هذه 
الخصلة هي التالية: يركز الشاعر العري. غالباً. على الابعاد: والمظهر الحسي 
الفيزيائي. والالوان. والحجوم. والمدركات الحسية في عناصر الصورة الشعرية. 
ولا يولي الشاعر اهتاماً كبيراً للاننعالات والابعاد النفسية التى تثيرها هذه 
العمناصر. سواء بشكل مباشر. او عن طريق التداعي والترابطات الشعورية. 

في الصورة موضع الدراسة. تبرز هذه الصْمة للفاعلية الشعرية بروزاً شه 
مثالي: لقد ركز الشريف الرضي على الالوان (أبيض - أسود). والابعاد 
(کبیر - صغیر e‏ 
ونحقق دورها الایصالي الدلالي بدرجه من الدقة تثير الاعجاب. لكن هذه 
الصورة تأثيراً عكسياً على المستوى النضي. كا أوضح التحليل السابق. وهي . 
هذه الصفة. تنشر یادا ل ترفد الابعاد الاخریى ف بنبة التحربة الفنية. 
واا تضيع فيها. ان لم تفعل باتجاه مضاد. مباشرة. سوف اقترح. فی جال 
يأتي. ان الصورة الرائعة الحبوية هي تلك التي يترافد قي بنيتها المستويان ‏ 
المحددان هنا لفاعلية الصورة الشعرية. ويتضافران. ليخلقا أثراً ودا پیل 
في الذات بحخلق تلك « اهزة» العميقة التي تنبع من الكشف والاضاءة 
الشعربين. ومن التوصيل الشعري المنبثق فيها. 
۵ - 

ليس من غرض هذه الدراسة ان تبالغ في تأكيد آهمية المستوى النضسي 


۳۲ 


للصورة: لک لس من قرضها ف الرفت تة أن فلل من هته الا هة 
ولس من السهل. فما بىدو. تحنب کلا الاتجاهین. اذ یری ناقدان معاصران 
آن: « النقاد الحدتين. الذين جاؤوا بعد (نظریات) فروید وعمله. يظهرون 
ميلاً واضحاً لاعتبار كل صورة شعرية كشفاً للاوعي" ». ويدعو الناقدان 
الى وضع توازن طيب لتجنب الاهتام البلاغي الصرف بالصورة. من جهه. 
وأستقاء, « السيرة النفسية» من الصورة واصطباد « الرسالة » التي تکمن 
ا ی ا هذه الدراسة أن أطرح تناولاً جديدا 
للصورة ينبع من الايان بأن النظرة اليها في اطار منهج نسي لا يقود 
بالضرورة الى « السيرة النفسية واصطياد الرسالة الكامنة». کا يقترح 
الناقدان المذكوران. قد يكون صحيحاأً ان هم التطبيقات للمنهج الننسي في 
الغرب حتى الآن. انحصرت في استقاء السيرة النفسية من الصورة. لكن ليس 
من الحق آن هذا « الانخصار » خصيصة تنبع من طبيعة المنهج النفسي داته. 
سأظهر آن بالامكان تطوير تناول جديد للصورة في اطار المنهج النفضسي. 
سك الى الاشارات المدعة الى قدمها ناقد عرلى. هو عبد م الجرجانى. 
منذ حوالى عشرة ترون هدا الناول الجديد. کا يمل أن ينضح ينضح اخ 
كاري كاف الضورة داعا وق طرج E‏ 
اللنيوى هما في العمل الغنى كله. ولعل ي الاشارات السابقة الى وردت ف 
ر ا الروت ما لعل عة هة العارل وشي اة الي 
ستأتی. 


ليس من النادر أن يجابه المرء برأي حول طبيعة الصورة الشعرية يجسده 
بوضوح القطع التالي لويس a|كıiس‏ : (Louis Mac Neice‏ 

« انه طا أن تنظراالى صورة أشاعر على أا زخرفة أوحسب. ضحيخ أن 
م ا ىدو کہا الصقت على القصدة من الخارح» زاکدة على معناهاء 


۳۳ 


لكن الصورة في الاغلب» كا هي في شعر داتتي توجد (في القصيدة) لتوضح 
اعنى او تثْبّنه في نفس المتلقي بقوة. ثم انه في قصائد كثيرة تنسج الصورة 
والمعنى (او يلحان) بشكل يستحيل معه فصلها (وقد جعل الرمزيون هذا 
ا من مباد هم) ٣»‏ 

نترك قضية الزخرف جانباً الآن. من الشيق أن نناقش» بدقة وتفصيل. 
العبارة: « توضح المعنى او تثبته في نى انلق .تقزر اکنسن ا ان 
الصورة تستخدم لتحقيق وظيفة معنوية. أما الكيفية التي توضح بها الصورة 
العنى فانه لا يقول شيئًاً عنها. لكن من الشيق أنه يغرق بين نسقين من 
الصور: نسق ذهني (۲۵1٠إ٠)٤)‏ او ميتافيزيقي (Metaphysical)‏ <« و 
انفعالي (او عاظفي) أو حسي أو حدسي. 

في سياق الدراسة الحاضرة» يصبح الامر الحيوي هو أن يناقش هذا 
الجاتب للضورة الشعرية من وجهة نظر, الشاعر ا الى وبتقبل الفرضية 
القائلة بان الشاعر ينوي أن ينقل معنى معينا وانهء لذلك. يقارن شيا بشيء 
اخر» ينبغي ان یطرح السوّال: على اساس اي من الخصائص. اللامتناهية 
تقريباء للموضوعين المقارنين يجاول الشاعر ان يوضح طبيعة الحب او يضيء 
ادف هل يقول: الحب مثل وردة راء" » لانه یعی کون الحب ذا 
خضب ية هي د اة الى تلكا الوردة اا يادا 4 تول 
الشاعر « الحب مشل قرص البندورة» أو مثل جورب احجر؟» من الواضح 
أن قرص البندورة لا يقل جودة عن الوردة من حيث قدرته على « توضيح » 
المعنى ونقل الصفة (الحمرة) الى المتلقي (طبعاً ينبغي أن يوكد الشاعر أن 
قرص البندورة الذي يقصده قرص ناضج ٠٠١‏ وأنه ليس فجاً أخضر!) مع 
ذلك. فان هذا الكاتب لا يعرف شاعرا قال « الحب قرص بندورة احمر» ولا 
محثل. أن ديقول شاعر ذلك يوما غل الاقل في ,ياق کالسباق الذئ يرد به 
التعبير:.« الحب وردة حمراء». 


م - ۳ - 


قد کون سوال کالسوال الطروح هنا هو الذي دفع ادموند هوغیت 
Edmond Hugue)‏ ) الى تحلیل صورفیکتور هیغو و« حس الشکل » ا 
ودفع ایا کریستین بروك — a dl(Christine Brooke Rose)jgy‏ 
جون دون )0٥"۲(‏ ذو خيال فكري» لان استعاراته « عادة وظيفية. اذ 
یقارن شيئاً الى شيء آخر او يسمه إياه على اساس ما يفعله (الشيء)لا على 
أنائن هره م ضورة , البوفاة المشهورة) 6 :الكن هدا اماب من 
جوانب الصورة لم يزلء > رغم هذه الدراسات ومشثیلتهاء غامضاً لم تستقص 

طبيعته ولم يحلل تحليلاً وافياً. 


لقد طرحت دارسة فرنسية هى ادقيك كونراد (Hedwig Konrad)‏ ^" 
فك طرية ى اول هدا الاه اذ روت أن القاس اللطفة (أو 
المحكات المنطقية) غالباً لا تكفي: فالكرز واللحم كلاهها امرء يؤكل. وغض 
(عصيري). لكن أحدها لا يشبّه بالآخر. واقترحت كونراد أن على الدارس 
أن بطو ر « کات بتنوية» آ ا تعنى العلاقة (أو حقل العلاقات) بين 
الخصائص الي يمتلكها أي جسم . e‏ الاستعال العاديء LL‏ 
مکنا أن نعي كل خصائصها وصفاتها مل (الاشواك. الاوراق. الخ) لكن 
هذا الوعي ليس حتمياً. أما في الاستعارة (زهور خديا) فينبغي ات 
نقوم بعملية تجريد كاملة أي للعطر. واللونء والملمس أو التركيب " 


واذ يدرك أن هذه الدعوة الى نظرة جديدة الى الصورة الشعريةء دعوة 
حديثة. ثم يظهر انها ما تزال تقصر عن طرح الاسئلة الجذرية في محليل 
الصورة بالدقة التي يطرحها عبد القاهر الجرجافي › وتحجاول هذه الدراسة ان 
تتبناها وتنميهاء يدرك انشا أن الجرجاني اق فد جاء ا عشرة 
قرون لم تخطر للنقد الحديث الا في العقود القليلة الاخيرة. أما قصور دراسة 
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كونراد عن الوصول الى اكتناه البنية المتشابكة للصورة» فيمكن ان يرى في 
الحقيقة التالية: كونراد تركز تركيزاً مطلقاً على الخصائص الموضوعية أو 
الفيزيائية للأشياء الداخلة في الصورة» وتحاول تأكيد ضرورة عملية 
الاستقصاءء ثم التجريدء دون ان تنتقل الى تحليل دلالة الاختيار النهائيء او 
الاسس التي تقوم عليها عملية التجريد. بكلمات أخرى» تقف كونراد عند 
حدود في الدراسة تجاوزها الجرجانيء واصلا الى معطيات نقدية مدهشة في 
قدرتها على الكشف والاضاءة. فا لجرجانيء والدراسة الحاضرةء يركزان على 
المرحلة التالية لعملية التجريدء وعلى الدلالات النفسية والشعورية التي تنبم 
من عملية التجريد» بل إنيا لتحددان هذه العملية أيضا. ثم إن اهتام دراسة 
كونراد ينحصر في الواقعم بطرف واحد في عملية الفاعلية الشعرية هو المتلقي» 
أما الدراسة الحاضرةء والجرجاني فان اهتامه»ا يتجاوز ذلك الى التساؤل عن 
الفاعلية الشعرية بكونما المطلق» باعتبارها أولاء عملية خلق في الذاتء ثم 
انا عبلة الال واا وهه وا اء عاو اوي الا خر ال 


ت 


يطرح الجرجاني الاسئلة المثارة» في المعالجة السابقة للصورة» في معرض 
تحليله للعلاقة بين التمثيل والاستعارة. من حيث طبيعة وجه الشبه الذي 
تفضا كل ها" e‏ فانيا ذات قيمة كبرةء 
وطاقات كامنة» ينبغي أن تستکته کته وتطور هذا اذا نظو الى الكت 
والنوعية مقياساً للحك لا الى الك والقدر " ). ومن الجرجانيء كا يظهر 
عمله في اسرار البلاغة» بأن عملية تجريد - متحدة اهوية بعملية التجريد 
التي تنحدث عنها كونراد - بجحب أن تتوفر شرطاً أساسياً لفهم الصورة. 
والتفاعل معهاء وتذوقها. ونقطة انطلاقه هي ان عملية التجريد في 
الاستعا رة ا ع أن فود ال ةن حقل قن الصفات» مكن أن 
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فرك وجودها في كلا الطرفين المستعار له والمستعار منه» او يكن أن يجس 
هذا الوجود على صعيد الفاعلية النفسية› > لكل منها > في ذات المتلقي . لذلك لا 
يكن أن يوحد في العملية الاستعارية موضوعان شان مغلا يتل 
إدراك وجود شبه مشترك بينههاء او الاحساس بهذا الشبه. لكي تكون 
الاستعارة مكنة. ينبغي أن يكون مكنا اكتشاف وجه للشبه بين 
الوضوعين» إمَّا عبر السياق الكلي للعمل الفي أو غ ونا ا ری کرات 
الفكري والثقافي» او التراث الحضاري العام للغة والجموعة ایر التي تنتج 
الصورة فيها. ويثل الجرجافي ف ااب ون ` 


« فإنك كالليل الذي هو مدرکي وان خلت أن المنتأى علك واسع» 


مرا اى أن المغة الى يقارن الملك بالليل على أساسها ليست سواد 
اللنل أو غا ماثله؛ وإغا هي شيء ينبع من خاصة مدركة لليل هي قدرته على 
الوصول الى أي مكان» والحلول في آي فوع واستحالة وصول الانسان الى 
موضع لا يناله فيه الليل (تظهر هنا أهمبة الجدود الجغرافية والطبيعية 
للبيئةء فلو عرف الشاعر بوجود النطقة القطببة مثلاً لتردد قبل أن يقول هذا 
البيت» او لامتنع عن قوله إطلاق). ويْصر الجرجاني على استحالة تحويل هذا 
الشكل للصورة آلى الشكل الاستعاري» او الى شكل التشبيه البليغء أي انه 
يرفض امكانية القول: :« ان فررت أظلني الليل » أو« فانك الليل الذي هو 
مدرکي». يأكد الجرجاني أن التعبير الأول» لا بد أن يضحي بالفكرة 
الا اة فالتا : وهي أن الشاعر يعجز عن المرب من املك . لان الفكرة 

فى التعبير الجديد هي « اذا هربت منك استحالت الحياة كلها على ظلاماًء او 
a RNS SL‏ 
وستختفي من الصورة كل الترابطات التي تثير الشعور بقوة الملك وسلطانه 
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رهه وا تاد اک ا کل کان وک کا کا ال ها وها 
یقبضون على من هرب منه أن كان» ويردونه الى الملك. أما في التعبير الذي 
يتخذ شكل التشبيه البليغ « فانك الليل ...» فينبغي أن يقدر وجود أداة 
تشبيه ك « مثل » أو الكاف لكى يدرك أن الشاعر لا يقصد أبدا الى تحقىق 
الال متاه لر جاق اى رين اله (أو الوعنا ن الك وال 
ويشكل تفسير الجرجالي لوجهة نظره هنا احور الرئيسي للدراسة الحاضرة 
ومحرقها. لذلك ستقصى اراؤه بالتفصيل. 


يرى الجرجافي أنه اذا كانت المبالغة غرض الصورة» فينبغي أن تتوفرء 
ف ن اللي خضب النلك يكن أن ال آنه غل ماعا فل 
اللل ٤‏ اما كا أن التجاعة خصبصة تتوفر فى الرجل الذى يجغل. أسدا: 
عن طريقق الصورة. ثم يذهب الجرجافي الى أن من الخطأً اعتبار السواد 
الخصيصة المطلوبة والقول ان الشاعر قصد الاشارة الى غضب املك العظى» 
وألى حالة الانسان الذي يقع عليه هذا الغضب» فیرى كل شيء أسود» كا 
يفعل الرجل الوحيد المعزول. الا أن رفض الجرجاني هذا التفسير يتم في إطار 
شيق هو رفض تقدير وجود اداة التشبيه «ك» او« مثل ». اما اذا توفرت 
هذه الأداة أو قذر إضارهاء فانه يقبل هذا التفسير. ويبرر الجرجاني رأيه 
على أساس ينبع من الموقف الشعري والسياق الشقافي الذي يستحيل فيه على 
کا ان غا طب ملكا وله انت لیل اوو ات مر دون آن کون ف 
تود ا تع آل الك الضفن القكن للل او الر اة كان قول: 
مثلاً: « انت الطاب والعسل "» 

وما يرد في مناقشة الجرجافي للصورة بعد هذه النقطة لا يعني هذه 
الدراسة لانة يرتبط بطبيعة شعر المديح؛ لكن في دراسته نقطة ذات أهمية 
قصوى» هي الصياغة النهائية التي يقرر فيها أن السواد ليس وجه الشبه الذي 
فد اليه لقاع ف الور سر راا جن و كا وخ اهر 
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وجه الشبه المنتوى في الحديث:« ليدخلن هذا الدبن ما دخل عليه الليل ». 
فالصفة التي يركز عليها الحديث هي قدرة الليل على الوصول الى كل مكان. 
وليست هذه الصفة سواد الليل. وصورة النابغة ترتكز على الأساس ذاته: 
قدرة اليل على الوصول الى كل مكان في الدنيا. . من هنا يرفض الجرجاني 
اعتبار المبالغة فى الشبه أساسَ الصورة» واعتبار الشبه نابعاً من سواد الليل. 
م يعرض الرأي امثير التالي: في صورة النابغة تة وجه للشبه له دلالة معنوية 
معينة تستقي من تحليل السياق الشعري والسياق الثقافي كله. لكن هذه 
الصورة تنحرك في تأثيرها على صعيد آخر ينبع من الترابطات النفسية الي 
يثيرها الليل في النفس» وبذلك قبلو الصورة لنا لا أبعاد شخصية الملك وانما 
أبعاد ذات الشاعر نفسه لحظة خلق الصورة. . ومن الممتع هنا أن نقنبس دراسة 
الجرجاني المفصلة كاملة: 


« فان قلت: أفترى ان تأبى هذا التقدير في الببت ايضاً حتى يقصر التشبيه 
على ما تفيده الجملة الجارية في صلة « الذي» ؟ - قلثٹ: ان ذلك الوجه فما 
اظنه فقد جاء في الخبر عن الني صلى الله عليه وسلم « ليدخلن هذا الدين ما 
دخل علبه الليل » فكا تجرد المعنى ههنا للحك الذي هو لليل من الوصول الى 
کل مکان ولم یکن لاعتبار ما اعتبروه من شبه ظلمته وجه. . كذلك يجوز ان 
يتجرد في البيت له ويكون ما ادعوه من الاشارة بظلمة الليل ادراكه له ساخطاً 
ضرباً من التعمق والتطلب لا لعل الشاعر م يقصده. این فا کن ان تف 
به هذا التقدير ان يقال: ان النهار بنزلة الليل في وصوله الى كل مكان فا من 
موضع من الأرض الا ویدرکه کل واحد منهاء فكا ان الكائن في النهار لا 
مکنه ان یصیر الى مکان لا یکون به ليل كذلك الکائن في اللیل لا بجد موضعا 
لا یلحقه فيه نہار» فاختصاصه اللیل دلیل على انه قد روی في نفسه فلا عم ان 
حالة ادراکه وقد هرب منه حالة سخط رأى التمشيل بالليل اولى. ويمكن ان 
یزاد في نصرته بقوله (من الرمل). 

نعمة كالشمس لا طلعت ثبت الاشراق في کل بلد 

وذاك انه قصد ههنا نفس ما قصده النابغة في تعمم الاقطار والوصول الى 
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كل مكان الا ان النعمة لما كانت تسر وتؤنس اخذ المثل هما من الشمس» ولو 
انه ضرب المثل لوصول النعمة الى اقاصي البلاد. وانتشارها في العباد. بالليل 
اوی کل چا و کل ا ا ا 
وان كان يجيء مستويا في الموازنة ففرق بين ما يكره من الشبه وما بحب. لان 
ال ا وة د اناع ارف من اه الت ن اا ا وا 
عليها قريباً ما يناله الغرض نضه. واما ما ليس بحبوب فيحسن ان يعوض 
عنها صفحاً ويدع الفكر فيها. 

واما ترکه ان يشل بالنهار وان بنزلة الیل فما اراده فيمكن ان يجاب عنه 
بان هذا الخطاب من النابغة كان بالنهار لا محالةء واذا كان يكلمه وهو في 
النهار بعد ان يضرب المثل بادراك النهار له وكان الظاهر ان ينل بادراك 
اللبل الذي اقباله منتظر وطريانه على النهار متوقم» فكأنه قال وهو في صدر 
النهار أو اخره «لو سرت عنك م اجد مكانا يقينى الطلب منك ولكان 
ادراكك لي وان بعدت واجباً كادراك هذا اللبل المقبل في عقب نهاري هذا 
اياي ووصوله الى أي موضع بلغت من الارض». 


وههنا شيء آخر وهو أن تشبيه النعمة في البيت بالشمس وان كان من 
حيث الغرض الخاص وهو الدلالة على العموم فكان الشبه الآخر من كوا 
مونسة للقلوب وملبسة العألم البهجة والبهاء كما تفعل الشمس حاصلاً على سبيل 
العرض وبضرب من التطفل. فان نجريد التشبيه هذا الوجه الذي هو الآن تابم 
وجعله اصلا ومقصودا على الانفراد مالوف معروف كقولنا « نعمتك شمس 
طالعة ». ولس كذلك الج في الليل لان ريده لوصف الممدوح بالسخط 
مستكره. حتى لو قلت « انت في حال السخط ليل وني الرضى ہار » فكافحت 
هكذا تجعله ليلا لسخطه لم يحسن.واغا الواجب ان تقول «النهارليل على من 
تغضب عليه والليل نهار على من ترضى عنه. وزمان عدوك ليل وأوقات وليّك 
نہار کلها «. 


١ ٦ 
في هذا المقطع المسهب العميق الدلالات يطرح الجرجاني أسئلة مثيرة‎ 


حول طبيعة الصورة الشعرية. ودلالاتا النفسية. وعلاقتها بذات الفنان. 
وفعلها ي ذات المتلقي: لكنه. في الوقت نفسه. يطرح أسنلة هجول 
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علاقة الصورة بسياقها المباشر وسياق التجربة الشعرية الكلية. 


وف اكتناه أبعاد عمل الجرجانيء ينبغي أن تؤكد اهمية التعبير التالي 
(الوارد في المقطع المقتبس): 


فا ختصاصه الليل دليل على انه قد روّى في نضه فلها عام ان حالة 
ادراکه... حالة سخط ». 


للعارتين « في نفضه» و «حالة ادراکه» دلالات مهمه يحب ان 
تستقصى. اذ يبدو أا تؤكدان بطريقة مباشرة. الجذور النفسية للصورة 
الراب و اضوها النابعة من ذات الان الال الغاكسة لا عاد :الوجود 
النسي والعاطفي الذي يشكل جزء أ حبويا من التجربة الشعرية المتكاملة. ٤‏ 
ان العبارتن « اختصاصه اللیل »و « روى ف نفسه » تطرحان ا ا 
للنجربة. أمام العقل المكتنه. هو بعد الوعي» وعي الشاعر بالمكونات 
المنشابكة لتحربتهء وبالصورة الثلى لاعطاء هذه الابعاد Pe:‏ ا لکن 
دور الوعي هنا ليس دوراً آلباً ف افا . بل دور خلاق یکثف المستوى 
انى للموقف الشعري في الصورة عن طريق خلق بنية تتداخل فبها 
العلاقات. وتتبادل الفاعلية بفن يستقي من طبيعة طرف الصورة المضاءبن. 
لا من حيث ها ظواهر فيزيائية معزولة. وانغا من حيث ها مدركات تنفعل 
e‏ الصورة ذا التحديد تخلق لا لتنقل معنى فقط. E‏ 
(ب) يشبه (ح) ي سياق مجرد. وإنا لتخلق جوا ينسرب فيه تيار داخلي 
مضيء. جذوره في الاستجابة الانسانية للعالم. هكذا يصبح اختيار موضوع 
و دون غبره (شيء جسم . حسي). ٤‏ حاولة ابراز خصائص موضوع 
لا عملبة ذهنية أ ترفا اليا ولا إضاءة للموضوع (ب) فقط. واغا 
u‏ تتحرك من ذات الفنان باتجاه العام ل ادو کت کا ا 
الذات - وتربط بينها ي سياق نفسي - ثقافي - حضاري خحدد. 


٤١ 


في صورة النابغة. كما يقول الجرجانفي. تحقق الوظيفة المعنوية بالتعبير 
« نت كالنهار» الى الدرجة ذاتها من الكمال التي يحققها التعبير « أنت 
كالبل كلا التعيرن قرز أن املك له القدرة عل الوصول ال كل 
مكان.وان الشاعر يدرك استحالة اهرب منه. والنهار فی هذا له خصائص 
الليل داتا. لكن الصورة « انت کالنهار» تتحرك على مستوی واحد 
مستوى التقرير. ولا تجلو الوجود العاطفي للشاعر. وأبعاد أحاسيسه لا بازاء 
املك ولا بازاء النهار.الصورة لا تعكس ما يثيره الموضوعان في عالم الشاعر 
الداخلي من أحاسیس وما يفرضانه من استجابات. او ما جسداته في سياق 
القصيدة الكلي للشاعر - إنسانا متكاملا له ردة فعله الحبوية للوجود. 
كذلك.حين يربط الشاعر عن طريق الصورة بين النعمة والشمس. فهو ينعل 
ذلك لتر راط ن كا اوفرع له ادر غل الول وول 
گلا ل ن داف واا و وی و ن غ 
یثیرانه ف الذات من مشاعر وانفعالات. من هنا فالصورتان في البيتين 
ختلفتان اختلافاً جذرياً. ولا يكن تبادها في السياقين. مع أن كليها. على 
مد الوطهة اممو يتل اللي (او الح ذاه 


ا 


أي شيء. ينبغي اتال ينح الصورتين تايزها ويجيل تبادها؟ 
والاجابة. ببساطة. هي ان الوظيفة النفسية لكل منها. او فاعلية كل منها 
على مستوى نفسي. مغايرة للأخرى. الفاعلية النقسية الاوك الن تسج مع 
الوظيغة المعنوية للثانية. والعكس صحيح. الفاعلية النفضية لكل من 
الصورتين تتناغم مع الوظيفة المعنوية هذه الصورة وحدها. وييكن أن 
يقال. في ضوء هذا التحليل. ان فاعليتي الصورة المحددتين هنا متكاملتان 
لا يكن فصلها. وضروريتان ضرورة حيوية للفاعلية الكلية للصورة في 


۲ 


سياق التجربة الشعرية. وييكن. كذلك. أن يقال ان الصورة تخلق وحدة 
كاملة تجلو التفاعل العميق بين عناصر الموقف الشعري والتناغم التام 
بها 


الى أي مدى يكن ان يعمم القول بأن وظيفتي الصورة المناقشتين هنا 
ينبغي أن تفعلا بانسجام وتناغم لكي تكتسب الصورة القدرة على الفعل 
الضيء الكاشف وتكون عنصر حيوية وحياة في التجربة الفنية؟ يعطي 
الجرجانى جواباً هذا السرًال في اطار نفسي» نسي. ا ر ق 
بطبيعة السباق المغرد الموضعي. والصورة المعينة. ويعمم حكمه ليتخذ صفة 
مبدأً جالي ونقدي مطلق. يقول الجرجاني: 

.. ففرق بین ما یکره ن اله وما بت لان الصفة الحبوبة اذا 

NT‏ التشبيه نالت من العناية بها والحافظة عليها قريباً ما 
يناله الغرض نفه. واما ما ليس بحبوب فيحسن ان يعرض عنها صفحاً 
ويدع الفكر فيها "» 

من الواضح ان التأكيد هنا تأكيد على دور المتلقي. فمشاركة امتلقي. في 
فعل التحديد النهائي لبنية الصورة وحدودها. أساسيةء ويطلب ان تكون 
حيوية وكاملة. والدعوة الى المشاركة هنا قد تكون فريدة ودون کک ٤‏ 
النقد العربي. فالمتلقي مدعو لا الى الاستجابة فقط. بل الى الخلق: | 
ال قل ع قافا الان ةا من حبك اطا الررة بانط 
النهائية التي تحدد دورها في العمل الفي وعلاقتها به. لکن دور الان اة 
يوكد: فالفنان الذي يعجز عن تحقيق التناغم بين وظيفتي الصورة يرتكب 
خطأً جذرياً. وتوحي دراسة الجرجافي بأن الخطأً يكن أن يصحح من قبل 


E 


التلقي. عن طريق عزل الترابطات التي لا تنمي بنية الصورة في حركتها 
التشعبة ضمن القصبدة. 
۸ - 

. ودراسة الجرجافي تتضمن رأياً نقدياً آخر يجب أن يوْكّد: | 
اختيارالفنان لوضوع (ج) لیقارن به موضوءعاً معيناً ( ب) سابقاً له في الوعي» 
بجلوشعوراً معيناً لدى الشاعر حول الموضوع (ج) نه ولیس حول (ب) 
فقط» کا جلو عاله النفسي» بالاضافة الى كشف إدراكه للتشابه (حسياً وعلى 
صعید شعوري) بین (ب) و (ج). e‏ 
تتعلق ب (ب) فقط واغا هي الى مدی بعید تعبیر عن شور معین تجاه (ح). 
وياتي رأي الجرجاني سابقاً بقرون لرأي ناقد معاص ما ما یزال تأثیره في النقد 
کک هو أي. أي رiتشاردj A .Richards)‏ .1( . محاول ریتشاردز 

اور رة مديد ا الصورة (الاستعارة بشكل خاص)ء ويرفض 
التي تقول إنہا ليست اكثر من زخرف وعنصر جمال هامشي زائد» وان 
العنى اجرد الحقيقي (| و الطرف الأول - المستعار له) هو « وحدة ذو 
اة وان القازىء الصبور يكن أن يدرك هذا المعنى الجرد دون اعتبار 
للصيغة الجازية نفسها وبغض النظر عنها"" » 


- ٩ 
مه نقطة اخيرة في دراسة الجرجافي تستحق أن يشار اليهاء وهي العلاقة‎ 
بين الصورة والسياق. فبربطه للصورة بالحالة النفسية للشاعر وبوعيه لأبعاد‎ 
تیربته التي محل القصيدةء ربط الجرجافي بين الصورة والسياق الكلي لعمله.‎ 
السياق الجزئي للصورة فقط. لان الصورة‎ e 
من التحربة الانسانية المتكاملة كلهاء تجربة النابغة في علاقته المعقدة‎ 
بالتمان: منذ بدئها حتى لحظة التوتر فيها. وهذا السياق الكلي هو الذي‎ 


٤ 


فرض اختيار المثبه به على النابغة» كا يرى الجرجافي. ن الوا 
الجرجاني» في دراسته لا جال ن خر a‏ المناقشة» يطرح ا 
للسباق ندا : هو لحظة الخلق الفي ذاتها " . ويتحول السياق هنا لا الى 
سياق تراكمي فقط وإغا الى سباق اللحظة الحاضرة. وف هذا اا 
E‏ 
العرلى. 


- ۹-٩ 


تظل العلاقة بين الصورة والسياق الكلي للتجربة الشعرية الاساسي 
الذي ينبغي ان تنبع منه الدراسة. وتبلغ DE‏ من الا 
والتوتر في صورة شعرية ما يحيل فاعلية الصورة الى عملية من الفيض 
والاضاءة والكشف لا حدود هما. هنا تستحيل الصورة الى انحلال للعالم 
الألوف للأشياء والترابطات والتداعيات التي تثيرها في النفس - ثم إعادة 
تركيب له» نبعاً غريباً لعلاقات جديدة» طريةء غضة» لم نألفها في تطلعنا 
الو الى الأشباء. الصورة» هكذاء تحيل» بفعل الكشف والادهاش. ليس 
موضوعي الصورة فقط. وانا المتلقي ذاتهء الى مراكز حساسية لم تعرف. 
واا المتلقي ائ وهو في تاس مع الصورة مليء بالحيوية. بحاجة الى إعادة 
قراءة العمل الفني كلهء وترکه ينحل من جدید في الذات. 

هذه الفاعلية الغريبة للصورة تتبلور حين يتناول الخيال الخلاق الأشياء 
با هي رموز مباشرة» مدركة» تستثير حقلاً من الانفعالات e‏ 
والدلالات» في وضع ثقافي معين» له طبيعة محددة ا م ہز E‏ 
بقتلعها . ينفض عنها حقلها الخاص المدرك» ويعمدها في ضوء جدید لا تعرفه 
الععن» ثم يقذفها قي جسد القصيدة. لكن هذا وحده لیس کافياً خلق طري 
قادر على الفعل. الجدة لذاتها > ليست» بالضرورة» فعل خلق. وانا تكونه 


5) 


حين تكون الأشياء» بضوثها الجديد» شبكة من التناغم وفيضاً ينفتح على 
القصيدة كلهاء فيدرك المثلقى» بفجاءة مسعدة» أن الأشياء في القصيدة؛ 
تتخذ لا شكلاً جديداًء وانما الشكل الوحيد المقنع الذي يكن أن تتخذه اذا 
أرادت ان تنحرك ومو وتفيض في جسد العمل الفي. 


۳ ٩ 
سد هذه الكثافة ف الخلق الشعري صورتان تنبعان من نقطة واحدة:‎ 
تفجير الرموز والترابطات التي يثيرها الأاخضرار في بيئة جغرافية» ووضع‎ 
ثقاف معين» للمطرفيه وللاخضرار التصاق مباشر وعميق بجذور الحياة» بل‎ 
بو جود الحياة. فى الشعر الجاهلي يتحول الاخضرار حياة: تتحول الععن الي‎ 
تنش روع اا الحياة ویکتشف‎ E ترود الاخضراں فتحده»›‎ 
الاستمرار واليناعة. ولعل ھیز | ل و ف الحياة العربية المعاصرة.‎ 
فالطر (نذكر السيّاب؟) والاخضرارء ما زالا فعلين للحياة يتجاوزان كوا‎ 


فی سیاق إنسافی کهذاء تأي الصورتان» اللتان ترد دراستهاء ااا 
لحنين عميتق متأصل في اللاوعي الجاعي العام وتستغلان هذا الحنين. 
منطلقتان منه لتعيدا خلق معطيات الوجود وصياغتها في أشكال غضة 
تصبح» في القصيدتين اللتين ترد فيه الصورتان» معطيات لا يكن أن يكون 
ها إلا شكلها الجديد. الصورة الأولى لأدونيس. والصورة الثانية لخليل 
حاوي. وفي صورة أدونيس» م العطى « أب» والمعطى « سحابة ». والاب» 
مها اختلف مفهومه في الذهن الزىئ مى ورد لفرد بطل هدا لاضاء فد 
لا يكون من الخطاً وصفها بأا « نمطية». ولا شك أن الاخضرار ليس 
اا ي م الا ل وة اادوتن الراك فح حلى اااقى 
سياق جديد» يتحول فيه الى أب أخضر: 


٦ 


لأب مات أغضيا کالسحابه وعلى وجهه شراع...»" 

هنا يوت الاب: الوعدء اال ولاف ا ورل موت ات 
الى موت الاخضرار» موت الوعد والامل» لكنه بالدرجة الاولى» موت 
احتال الخصب. الاخضرار هنا لا يثير الترابطات الألوفة فقط : ا لخصب» واغا 
شیر ترابطات اکان رار ا وا ا 
تجيداً لوجود فقط» وانا وعد بوجود آخر. والى هنا يظل خلق الاب 
« اخضراً» فعلاً مدهشاًء لكنه ينبع من حقل للاستجابة النفسية أليف. . لکن 
الصورة تتابم خلت الاشياء بأشكالما الجديدة. السحابة تنحول من شيء 
فيزيائي» أبيض أو رمادي» الى عنصر يتحد بالاب فيتحول مثله أاخضر. . لکن 
اذا الاخضرار؟ من جديد تستثير الصورة حقلا للترابطات رائعاء وان يكن 
أليغاً: السحابة تحمل المطرء وااو جن :يان نبع للخصب» والخصب يتجسد 
اخضراراً. فالسحابة» اذن» خضراء . لكن كثافة الصورة لا تتجلى هنا فقط› 
وانما تبرز بوضوح أکبر على مستوی الفاعلية النفسية: السحابةء هناء ليست 
مطراًء بل احتال للمطر: إا امكانية للخصب. واذ تغرق الذات في تطلعاتماء 
في الأمل والوعد والتوقع تنوحَد السجاية - الوعد بالامل والامكانبة - 
ات اليناعة الواعدة امل والإمكانية. ليست الصورة هکذا ا 
لے الا وليست استعارة للخضرة» وليست رمز بسيطاً مباشراً. 
الضورة لمك كذلك؛ را عن الأب. لكنها اضاءة لوجودين: الب 
والسحابةء واعادة خلتق اء کلیھاء في اکال دة ا . (تتأكد فكرة 
الأب - الإمكانية والوعد» ي فى الصورة التالية « وعلى وجهه شراع »: الشراع 

فى الوجه إمكانية إبجار الى ا جديدة» وطاقة حنين الى مسافات . تعرف 
ذا 


۳-٩ 
في صورة ادونیس‌یکتسب الأب والسحابة أبعادا جديدة عبر الاخضرار؛‎ 


¥ 


أا افر ار اه اه رر ل ا عله الور ااي دة 
مباشر للخصب واليناعة والوعد. لكن الخيال الخلاق لا يتعامل مع الاشياء 
E NRA IE N E O DE‏ 
الرموز ذاتهاء الى أشياء ها أبعاد جديدة. هنا تكتسب الصورة كثافة فريدة. 
وتصبح» بامدلول الحرفي للكلمة. نقطة اضاءة في جسد القصيدة كلها. ونقطة 
يسقط عليها الضوء في الوقت نفسه. وصورة خليل حاوي ها هذه الخصيصة. 
حين يستحيل الاخضرار ذاته في« بيادر الجوع"». من رمز خصب وتجسيد 
للحياة والوعد والاملء الى تجسيد لاعادة خلق الشر وتعميقه وتطويره الى 
شر أكبر. لعازر ٠“‏ في السياق الكلي للقصيدة. ليس حياة جديدة. وانما ولادة 
للموت وقوة له وغو: وهو تهدید وفيض من رعب. وهکذا يتحول کل غو 
جدید في لعازر الى عنف أعمق» واغتيال أقسى للحياة. کل بروز جدید. کل 
ازدياد في جسد اميت - العائد» يصير فعل شر وتجسيدأً جديداً للمخيف 
الآتي. في وعي امرأته» اذن. تنقلب الرموز الألوفة. ودلالات الاشياء التي 
نعرف» الى رموز لاتؤلف ودلالات لا نعرفها. في الضمير الجاعيء يتحد 
ظهور النبات» والاخضرار» بصورة النموء وكل نو هو فيض جديد 
للخصب. وفي وعى امرأة لعازر» يظل خيط واحد يربط الاشياء في عالمها 
لاا ي عا الاعرن الأخفرارغندها ميد للتيو: <= الطول: لك 
كل ما يتلو ذلك يحتلف في وعيها عن وعي الآخرين: النمو ذاته ليس فعل 
خير وبركةء بل فعل شر واهتراء : النقيض يولد من النقيض. واذ ترى أعضاء 
لعازر تنموء يصعقها الجس بالرعب. كل طول جديد امتداد ليد الاخطبوط 
الي تخنق الحياة. هكذا يتوحد الطول - الازدياد بالاخضرار: لكن كلا 
الفعلينء كلا العنصرين»يتوحد لا با هو رمز له في العام الخارجي» ؤانا برموز 
جديدة: فحولة الرعب والشر المتنامية المتطاولة. فجأة تأقي الصورة النجسدة 
هذا اللاوعي الصعوق الذي تنقلب فيه أشياء العالم: 


۸ 


« ... تخضر فيه لحيةء فخذ» وامعاء تطول»" 


الاخضرار» هناء ليس رمز خصب وتجسيداً لعطاء وخير. انه ينتقل من 
مدلوله الوحيد في وعى المرأة - الاستطالة - الى تجسيد لشيء جديد. 
هكذا تنجرد الاشياء من مداليلهاء وتخسر حقل الاستجابات ها في الضمير 
الجاعي. ويفقد الاخضرار كل ماله من دلالات» ليكتسب دلالة وحيدة 
صاعقة: الطول والنمو - وكلا الطول والنمو فيض للرعب ودفق للشر. 


ت 


الصورة الشعرية. اذن» في فاعليتها على المستوى النضيء > لا تستغل 
الترابطات والاستحابات الايا بية فقط. وانما تركزء اشا على 
الاستحابات السلبية. وقد يكون الطابع العام للصورة هو انبا تفصل بين 
هذبن النمطين من الاستحابات: جعنى ان الصورة الواحدة ترکز على 
واحد من النمطين وحسب. لکن غه صورا توحد بين النمطين وتستغل 
التفاعل بينهها عبر ما ييكن أن يسمّى ب« فاعلية التضاد ». ولفاعلية التضاد 
فى الشعر أبعاد مثيرة تستحتى أن كته في ضوء المنهج الذي رسمته هذه 
الدراسة. وسيركز في قم يأتي من البحث على هذه الفاعلية التي تتحول 
الصور عبرها الى عالم فريد من الكثافة والغموض ومن الضوء والكشف في أن 


۷۹ م 

ف « أغاني الغحر" »» تصبح الصورة الشعرية عند لوركا )1٥١۰۵(‏ فعل 
إضاءة وأغراق وكشف . والصورة تنتشر في عالم الغجرء موحدة الدم بالارض› 
للا هر رر والمر ن ارات ار محرن امور ال جج 
ك هه داف ودر اجر اغا اا و ری 


۹ 


تجربتهم» من خلال هذ | النسيج الضوئي العحسب الشفافىة والقوة والوضوح 
والسرية. 


وصور لورکا کہا یقول رولف (Rolfe Humphries) jue‏ « ف مقدمته 
لترجمته الانكليزية للأغاني « مشهورة " » وكأنغا يقصد بهذه الصفة أن غرابة 
هذه الصور مشهورةء لانه يتابع قائلا « لكننا عندما نفهم نظرية لوركا 
الشعريةء فان صوره لا E E‏ حقه ». ثم يسر همفريز طبيعة 
صور لوركا قائلا: « معظم (هذه الصور) يعتمد على معطى واقعي من 
معطيات الادراك الحسي» وتجيرنا (الصور) لسبب واحد هو انها غير 
متوقعة“ ». ولا شك ان هذه الكلمات» بشموليتهاء وصف سلم لطبيعة 
الصورة الشعرية عند لوركا. لكن معرفتنا أن الصور ترتكز الى معطى واقعي 
من معطيات الادراك الحسي لا تغني فهمنا للسياق الشعري الذي تتحرك فيه 
الصورء ولا تضيف الى قدرتنا على تحسّس أبعاد فاعلية الصورة في هذا 
السياق. قد تساعد هذه المعرفة في البحث عن « وجه الشبه » في الصورة» قد 
تدلنا على المعطى الحسي الذي يرتبط موضوعا الصورة - طرفاها - من 
خلالهء لك ذلك جحد ذاته» وصف يصدق على استخدام عدد هائل من 
الشعراء للصورة ولا يشكّل كشفاً حقيقياً لتعامل لوركا مع الصورة جزءاً 
حيويا في بنية القصيدة. 


يبدو لي ا الاقتراب من فهم متعاطف لطبيعة الصورة عند لورکا 
بش أن حل حطق كهه التجلل انى ق ةا البحت: : أي 
ا تفاعل المستويين المعنوي والنضي للصورة» ودور هذا التفاعل في 
اا الررة قل ب التب تمده الا قك ها وکن ان برق 
ذلك بتحليل أغنية من « اغافي الغجر» تبلغ « غرابة » الصورة فيها درجة 
عالىة هي «Fracas»‏ °“ (مشاجرة). في الترجمة للأغنية قد يضيع ا من الفن 
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ن لكن الصور ما تزال هما أبعادها الحقيقية التي تتلكها في الأصل 
i.‏ : 
الاسبافي : 


مشاجرة (عراك) 


« في وسط الخافق الصخري 

خناجر البسيط 

جيلة (من) بدم المتنافسين 

تلتمع وترهج مشل الأسماك (السمك). 
ضوء قاس كورقة (من ورق) اللعب 
يقطع عبر الخضرة المثة (المرة) 
خيول ثائرة 

وخطوط اطارية راكبين (لفرسان). 
وفي كأس شجرة زيتون 

مة امرأتان هرمتان تبكيان. 

ثور العراك 

يندفع معتلياً الجدران. 

وملائكة سوداء 

نسحب المناديل وماء الثلج الذائب. 
ا ا ا 

ن نار الط 

خوان انتونيو من مونتيا 

يدور ميتاء المنحدر 

جسده متلىء بالزنابق» 

ورمانة في جبينه (صدغيه). 


الآن ا من نار 


ری الوت ارب 

القاضي والحراس المدنيون 

يأتون عبر کرم الزیتون. 

أغنية أفعى صامتة. 

» اا السادة الجحراس المدنيون 

عدت شتا جز من لدا :الأزل: 

وخمسة من القر طا جيين » 

جن عصر أشجار التين 

يسقط غائباً في بحران 

على الافخاذ الجرحة للراكبين. 

وملائكة سوداء 

ملائكة بضفائر طويلة مجدلة 

وقلوب من الزيت ». 

لا شك أن الصورة الأولى في الأغنية تفاجىء بحدتها وطراوتها وغرابتها: 

خناجر السيط 

جميلة (من) بدم امتنافسين (الخصوم) 

تلتمع وترهج مل الأسماك (السمك)». 

ان نتلقی هذه الصورة على اء بلغة ما کنیس × توصیح ل )» هو 
أن نجردها عن بنية الموقف الشعري كله. وفي الصورة درجتان من الصعوبةء 


O 


الأولى هي أن نكتشف كيف تحقق وظيفتها المعنوية. تربط الصورة من 
خلال البريق بین ا دد 5 : 1 من 


الريق اا يبدو ان هذا هو اا الدلالي للصورة کک الوقوف ۰ 


عند هذا التضسير بجعل الصورة عملا ذهنياً جردا يكشف ولوع الشاعرء 
العقلي الصرف» بتقصي وجوه الشبه بين أشياء تبدو بعيدة واحدتا عن 
الأخرى بعداً عظً. ومع ان هذا المذهب في الصورة مذهب شائع وموضع 
للاعجاب في ثقافات كثيرة» فان ذلك لا يبر الصورة والعمل الذهني الخالص. 
لكن المتلقى - على الاقل كاتب هذه الدراسة - يعترف بان الصورة غمرته 
بعفوية وانسراب رائعين» وأضاءت شبكة من التوقعات التي تحولت» فيا بعدء 
ولم يرز فيها أي عنصر من الذهنية» والوهم الجرد. الصورة هنا 

تفيض» ترهج بضوء عجيب ينفتح شبكة من ألتوقعات. وينبغي هنا 
أن e‏ هل تكتسب الصورة هذه الاضاءة ا لمذهلة لأنها تقرر أن الخناجر 
تلتمع» وان الشيئين لذلك متشابهان؟ الكاتب هنا لا E‏ ا بان 
هذا هو السبب في غنى هذه الصورةء وتعقيدهاء وتشابك أ بعاد فاعليتها؛ 
ویقترح أن المستوى الدلالي وحده قاصر عن توضيح قدرتها على الاضاءةء 
وان تحليلها على مستوى نفسي ضرورة مطلقة. 


کک لضو قدرا على الكشف والأرهاض والمجس» في رأي هذا 
الكاتب» من تشابك الترابطات البصرية والنفسية التي يثيرها طرفاها: 
النار اوا ثم الاسماك. الخناجر» وهي تبرق بدم الخصوم» ست الوت 
;افعال اة e‏ لن الختاجر لست مفهوما جردا هنا آنا ختا جز 
البسيط: تلتمع في عراك دائر وسط الخافق الصخري» وتبرق. مه حدس 
بالوت؛ ويتنامي الحدس الى يقين» اذ يقذف الشاعر في مد الرؤية صورة 
الاسماك تلتمع وترهج. فالأسماك لا تلتمع وترهج وهي طليقة تبحر. ذلك ان 


or 


اماء عندهاء بحجب بريقها ورهجتها عن العين: الأسماك ترهج وتلتمع وهي 
خارج الماء: في شبكة. في حوض قارب صيد. في یدې صیاد . في النفس. اذن» 
تتوحد الخناجر - الوت بالاسماك - الوت ويصبح البريق ذاتهء 
واللمعانء لا رمز حياة» بل دلالة موت واغتيال. 


والاغنية» حتى الآنء لم تتحدث عن الموت؛ لكن الصورة تنتشر طارحة 
شبكة الموت بحدة وإضاءة والةاع غريب: شبكة اموت تنفتح على عام 
الاغنية. اا كل اف الأغة فة خد شه قى له ل با 
مطلقا؛ تراوح بین الضوء والموت: لکن الضوء هو رمر للموت» عنصرالتضاد 
هنا ليس مطلقاًء لكنه موجود. فجأة» أيضاء تنبثق الصورة التاليةء إا 
صورة الضوءء والضوء ما هو رمز للموت لا للحباة يصبح لا عنصر احتفال 
في عام الاغنية بل عنصر رثاء ونذيراً. لذلك تأقي هذه الصورة المدهشة 
للضوء: 


« الضوء قاس مثل ورقة (من ورق) اللعب» 

هل يقصد الشاعر» كا يظن المترجم“ أن يخبرنا أن الضوء صلب لاع 
أبيض؟ أم علينا ان نسأًل: ما دلالة كون الضوء مثل ورق اللعب؟ من 
جديد» إذا اقتصر التحليل على الاشارة الى وجه الشبه الحسي» كا يفعل 
همفريز في دراستهء تتحول الصورة الى جري جديد وراء الذهنية والتخييلء 
لا الخلقى الشعري النابم من فعل خيال مكتنه. لكنا على المستوى النفضسي» لا 
يکن فصل ورق اللعب عن التوقعء والحظ واحتال الخسارة. والتوقع هنا 
ينتشر مكثفاً حس التوقع المتحرك في جو الدم والخناجر» واصلا به ذروة 
من التوتر: نة شيء بأتي قد يكون حياة» لکنه تقریباً بشکل موؤکد» سيکون 
و ثم نرى الضوء. 


« يقطع عبر الخضرة المثة » (للمرة). 

واهشاشة» من جديدء انتشار وتكثيف للتوقع. لاحتال الموت. لان 
الهشاشة بطبيعتها تعرض للفناء. م اف الجياد والخوف. الاشياء تصل ا 

من التوتر والكثافة عجيباً» وبريق خناجر البسيط لم يزل ينبثق عبر الجس. 
ينبثق عبر صور الجياد والراكبين. وتنفجر الصورة فجأًة: عبر أشجار 
الزيتون. الضوء - الموت - البريق يتخلل أشجار الزيتون وشل الجحس: 
وفجأًة: َة اسراان هرمتان تنتحبان. 

التوقع› . والتوترء والنذير تصل ذروتها هنا: تتحول النبوءة الى 0 
وضوء الصورة الشعرية يتخلل هذه البنية كلها. الاسماك المصطادة في 
الشبكة - تموت: ترهح رهجة الموت: الخناجر تلتمع بالدم» والضوء حمل 
مثل ورق اللعب. وتعود صورة الخناجر في المقطع الثاني متحدة أيضا 

و : أجنحة الملائكة - خناجر البسيط» رفرفة البريق والموت: 

ا اله القاط اماق 


« خواڼ انتونیو من مونتیا 

يدور» ميتاء المنحدرء 

جسده متلىء بالزنابق 

ورمانة في جبینه (صدغیه). 

الأ تركب ضلا من ا 

طريق الموت الرحب. 

الوت هناك اذن إذن؛ لقد كان هناك عبر زمن الاغنية كلها والوت ل 
یکشف لنا: لکن کل شيء کان یرهص به . لكن الموت هنا ليس موتا طاغياً. 
ليس فناء او ن خوان انتونیو « جسده متلىء بال ایی ارت ي . 
الجلمء والوعد» واليناعة. ألذلك ظل الضوء خلال الاغنية ا بالوت؟ 
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ألذلك غلل الضر ك التاعة الور السابقة كلها وكان رم ا للفناءلكة: 
أيضاًء بريق ولعان؟ الان موت خوان انتونيو موت ينبض باليناعة» ظل 
اموت ضوءاً في الأغنية كلها؟ هذه اسئلة لا يجاب عنها إلا في إطار المستوى 
النفسي لفاعلية الصورة الشعرية. 

في المقطع الأخيرء يتأكد عنصر الاصطياد في الموت: القاضي يعلن ان ما 
حدث جزء من الداتم الحدوث: 

» ار من الرومان اموا 

وخمسة من القرطاجيين ». 

الاقتناص الذي شعت به خناجر البسيط بارقة بدم الخصوم» كما شعت 
به الأسماك في شبكة صياد. لكن الاغنية لا تهدأء النهاية ليست مطلقة؛ ثة 
عام آخر يثيره اغتيال الحياةء يثيره الوت: نمة هزة في عالم الأشياءء في الزمن. 
وقلاتكة السواد تطبر مع الريج القرببة بقلوب من الزيت :وة بر ويل 
الزيت؟ هنا تبلغ الكثافة مدى رائعاً. لاذا الزيت؟ ألان شجر الزيتون كان 
لحمة الموقف الشعري؟ ألأن الزيتون - الخصب والزيت - يتحد بالنقيض 
فیصبح غالا لفوت والفتاء؟ فد يكون ذلك: 

« أغافي الغحر» يكن أن تحلل في ضوء هذا المنهج لتؤكد حقيقة مهمة: 
الصورة الشعرية الرائعة هي الصورةالتي تتخلل بنية التجربة الشعرية منتشرة 
في اتجاهين متناغمين: اتجاه الدلالة المعنوية واتجاه الفاعلية على مستوى 
اللضن رى لار طا بين شا الفا واذ اك الاسانة فن فل 
واستجابة» وتنافر» وتعاطف . 
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لوركا تحليل موجز لصورة من شاعر آخر: ولم شکسبیر. ولا يقصد باختیار 
هذه الصورة الإيجاء بان شكسيير أقل قدرةء دانًاء على تحقيق التناغم بين 
مستوي الصورة المدروسين. وإغا يقصد تأكيد حقيقة بسيطة: هي أن تحقيق 
هذا التناغم ليس عملاً آلباً ياح للشاعر المبدع في كل سياق» بل هو تعبير 
أكثر كالاً عن تحول التجربة الشعريةء أحياناًء في الخيال الشعري الخلاق» الى 
عام متشابك الأبعاد» معقد العلاقات» لكن بنيته الاساسية تعيش في الذات 
البدعة وحدة تفيض بالحيوية والضوء» وتجلو جوهرها في شكال بحري فيهاء 
مھا تنوعت وتباعدت في الظاهرء الموقف الاصيل المتميز ذاته. 

به شكسبير في الصورة التاليةء الجنود الماربين في المعركة بالسهام 
امنطلقة نحو أهدافها: 


«That arrows fled not swifter toward their aim 
Than did our soldiers,aiming at their safety. 


٤۹ 
Fly from the field...» 


وليس من شك في أن الصورة» على مستوى الدلالة المعنوية» تحقق غرضها 
بدقة كبيرة. فالسرعة - وان كنا نيل الى رؤيتها مطلقة في الصواريبخ 
مثلاً - تتجسد على درجة من الكمال» عظيمةء في انطلاق السهام من 
أقواسها تئز في اهمواء. 

لكن الكاتب هنا يود أن يعترف بأنه جد صعوبة كبيرة في الاكتفاء 
بتمثل حركة السهام وسرعتهاء م تمثل سرعة الجنود في هرم . الصورة تفيض؛› 
على المستوى النضي» يستحيل فصلها عن الموضوعين المقارنين. اذ نرقب 
معركة» نرقب الموت واهزية والذعرء ثم نرى اجنود ينطلقون في فوضی 
وذعر وتشتت» تغمرنا إحساسات تختلف» جذرياء عن تلك التي تغمرنا ونحن 
نراقب أصحاب الاقواس يعدونهاء بانتظام وترتيب ودقةء ثم يطلقونما نحو 
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هدف يريدونه فتثز متجهة البه في خط مستقم لا تحيد عند. محققة فوزآً. 
واصابة للهدف. وفرحا. باختصار. يكن أن يسمى حقل الاستجابات النسة 
لضورة الود ف هري« قلا الا( - ( y1)‏ اذا کنا من افراد الحانب 
الهمازم .)٠‏ اما حقل الاستجابات للأقواس فهو « حقل موجب » (+). هكذا. 
يكن أن يقال من الصعب تحقيق التناغم (الذي يبدو خصيصة أساسية في 
الصورة المعبرة الرائعة) بين الوظيفة المعنوية والوظيفة النفسية للصورة. من 
وجهة النظر المتبناة هناء يبدو شكسبير شاعراً يتقصى الابعاد الفيزيائية 
طرق الضررة غاا كو ن اورا لفرت الجا ورو ان فط ا 
طبيعة الاستجابات التي يثيرها كل من الطرفينء والى اهميتها في منح 
الصورة قدرتها على الكشف والاضاءة والاقناع. 


~~ ۳ 


لعل إحدى اهم الامكانيات الي تكمن في المنهج الطروح في هذا 
البحث» امكانية دراسة الدور العضوي للصورة في ضوء جديد. لقد تخللت 
البحث اشارات الى ارتباط الصورة بالسياق الكلي للعمل الفني. لكن هذه 
لزاوية م تطور تطويراً كافيا ل ی ال ا و ا 
يتقصى امكانية تحليل الوحدة الحيوية للعمل الففي» والوحدة العضوبة كا 
تصورها کولریدج» من خلال تحليل الانساق المتشابكة التي تشكلها الصور في 
قصيدة ماء وتحليل فاعلية الصورة حين يتحقق فيها التناغم بين الوظبفتين 
المعنوية والنفسية في بنية العمل الفني المتكامل. وهذا اتجاه في البحث قد 
کون ادا من أكثر الاتجاهات النقدية طاقات وقدرة على الاضاءة 
خا . وقد بجلو تطبيقه على الشعر العرفيء قد يه وحدیثه» ابعاداً في هذا 
الشعر تبقى. > في غياب مثل هذا المنهجء > غاعة معتمةء إن لم تظلء في الواقع 
خارج نطاق الادراك. 
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Biographia Literaria, ed by را. الفصل الذي کتبه كولريدج عن الخيال والوھم في:‎ - ۲ 
George Watson, Dent (London, 1960), Ch. XIII. 

۳ - من الشيتى أن نحاول اكتشاف شعور الفرد الحقيقي حول رمضان. والصيام» من خلال 
الصورة الشعرية التي لا تخضع» غالباًء للمؤثرات الواعية في الذات. لا شك» مثلاًء أن شعور القائل: 


(نبئت ان فتاة جت اخطبها عرقوما مثل شهر الصوم في الطول) 
ليس شعوراً بالمتعة للصيام» وانغا هو شعور بالضيق. 

.۳۹ - ۳۸ ورد. ج ۳» ص:‎ - ٤ 

٥‏ - را. القصيدة كاملةء سا. 

1 - المعلقة. البيت كاملا: 


(دریر کخذروف الوليد أمره تتابع کفیه بخيط موصّل) 
۷ - سا. البیت کاملا: 


(كأن على المتنين منهء إذا انتتحى مداك عروس او صلاية حنظل) 

ييكن» هناء أن نحلل أبعاد الفاعلية النفسية بدراسة الترابطات التي يثيرها مداك العروس» من 
جهة. وصلاية الحنظل» من جهة أخرى. تفاعل المتعة وامرارة قد يلعب دوراً في اعطاء الصورة بعداً 
جديداً غير البعد الحسي» اذ يصبح الحصان نبعاً لمشاعر اللذة والنصر والرجولة. وكذلك الموت 
والمرارة. 

The Divans, ed. by Ahiward, (London, 1870) را. ديوان النابغة ٿي: .18 .ص‎ - ۸ 

ی و و ر ای 0 
بالانكليزية عامي ٠۹۷١ - ٠۹۷١‏ على التوالي. وظهرت ترجة الدراسة الاولى في المعرفة دمشقء 
(أيار وحزيران ۱۹۷۸). اما الدراسة الثانية فهي في. مجلة ادبيات (جامعة بنسلفانياء فيلادلفياء 
۹ ) ص: ۳ - ۷۱. 

٠‏ - لا أجد البيت الآن في ديوان الرضي. لكنه عالق بالذاكرة بوضوح 

R. Wellek & A Warren, The Teory of Literature, Paperback ed., (London, 1963)p. 193. = Y1 

۲ - سا. 

Modern Poetry :A Personal Essay, 2 nd. ed. ~ YF 

Clarendon Press (Oxford, 1968), p. 90 

٤‏ - المصطلح « ميتافيزيقي » له دلالته الحددة في الشعر الانكليزي. را. من أجل دراسات 
متعددة حول الموضوع: W. R. Keast, (ed.),‏ 

Seventeenth ~ Century English POETRY, Oxford U. P. ( New York, 1962 


خصوصاً دراسة ت. س. اليوت. 


)۸0۵۴۲ 8urn5( هذه. في الواقع» صورة لروبرت بیرنز‎ - ٥۵ 

My love is like a red, red rose 

: Brooke - Rose قىس.‎ - ۲ 

A Grammar of Metophor, Mercury Books ed., (London, 1965) p p. 13 - 14 

۷ - سا 

۲۸ 

۹ - سا. 

.۴ - را. الفصل الذي كتبه عن الموضوع في ورد. ص ۲۱۹ - ۰۲۳۷ 

١‏ - التركيز على الك في الدراسات العربية واضح. من هنا أخفق كثير من الدارسين في 
روبة الأبعاد الحقيقية للتراث ودلالاتما العميقة. وما يزال الكثير من النصوص ينتظر. من 
يحلله بدقه. 


۳ - ورد. ص ۲۳۱ - .۲۲١‏ 


Etude sur la métaphore 2 ed, Librairie Philosophique J.Vrin (Paris, 1958). . را‎ 


.۲٣۳١٣ - ۲۳٤ سا. ص‎ - 
سا‎ - ٣۵ 
۳٦ 


The Philosophy of Rhetoric, Oxford U. P. (New York, 1965) p 100 

۷ - ورد. ص ۲۳۱. 

۳۸ - قصيدة « وطن » الاعال الكاملة دار العودة (بیروت» ۱۹۷۲)» ج »١‏ ص ٤0۳‏ . 

.)۱۹٦٩۵ ببادر الجوع» دار الآداب (بیروت»‎ » ۱۹٦۲ «لعازر‎ - ٩ 

۰ - سا. في دراسة للقصيدة نوقشت في ندوة فی اوکسفورد» طرح هذا الكاتب تفسيرا 
للقصيدة مبنيا على قراءة لقاطعها تخالف قراءة نقاد آخرین» خصوصا حسین مروه» الذې يبدو انه 
أخطاً فهم تركب القصيدة ونسب مقاطع منها الى شخصية ما بطريقة تحيل انسجامها الى ترا؟. 
را. دراسات نقدية في ضوء المنهج الواقعيء مكتبة المعارف (بیروت» .)٠١۹٦١‏ 

١‏ - السياق الكلي للصورة هو: 

« امسحي الخصب الذي ينبت 

في السنبل أضراس الجراذ 

اسحيه ثرا من سمرة 

الشمس على طعم الرماد 

امسحي اميت الذي ما برحت 

تخضر فيه لحية» فخذ» وامعاء تطول» 


The Gypsy Ballads of Garcia Lorca, Indiana U. P. (Bloomington — London), 1953. — {¢Y 
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۳ - سا. المقدمة ص ٠١‏ . 

٤‏ سا 
٥‏ = سا. ص ۲۳ د٤۲.‏ 

٠‏ - ساعدتي في مقارنة الترجة الانكليزية بالاصل الاسباني طالبة من طلابي في مدرسة 
الدارسات العليا بجامعة بنسلفانيا الآنسة ك«ء«ءا8 ء٠[‏ ؛ وأود أن أنوه بعونها القيُّم» الا ان مسرولية 
الخطاً تقع على وحدي. الكلمات بين قوسين ( ) بديل يقترح لتحقيق مزيد من الوضوح. أما الكلات 
بین مقرونتين [ ] فهي اضافة الى الاصل غرضها الربط والوضوح. تتبع هذه الطريقة في مواضع 
أخرى من الدراسة كذلك. 

۷ - عد. فوقی» ص 

۸ - دات. 

۹4 - سياق الصورة الكامل هو (الترجمة شخصية): 

بايجاز. ان موته (ذلك الذي أعارت روحه ارا 

حتی لاعمق الفلاحين في ميمه بلادة) 

انتزع» حين ذاع» خبره النار والحمية من أرهف جنده شجاعة. 

لان أنصاره قدوا فولاذا من معدنه هوء» 

واذ خبا ذلك فيه 

انقلب الباقون جميعاً على أعقابمم 

مثل الرصاص البليد الثقيل. 

وکا أن ما هو ثقیل بذاته 

ینقذف (يپرب) بسرعة قصوى حین قوی (يدعم) 

فان رجالنا وقد اثقلتهم خسارة هتسبر (ماه۸) 

أعاروا مذا الثقل خفة بذعرهم 

بحيث ان السهام لم تهرب (تنقذف) نحو أهدافها 

بأخف وأسرع ما طار جنودنا من الميدان 

مسددین نحو سلامتهم (قاصدین سلامتهم) ...» 

(King Henry the IV - Part Two) 

من الواضح هنا ان حدة التناقض بين طرفي الصورة يكن أن تخف اذا أكد عنصر القصد في 
الصورة: قصد السهام مدفها (عنصر امجاي)ء وقصد الجنود النجاة (عنصر ايجابي). لكن ذلك لا 
يلغي التناقض الغاء تاماً. وتظل الصورة عملا ذهنباً يركز على الخصائص الفيزيائية للأشياء بالدرجة 
الاولى. يكن كذلك الصاق أهمية خاصة لاختيار الفعل هرب )۴٠١١(‏ لوصف السهام في حركتها حو 
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أهدافها . وفي هذه الحالة يبرز في الصورة تپک (رہ٥r)‏ > يعکس اندفاع الجنود الهاربين في سرعتهم 
على اندفاع السهام الى ا الجنودء ليوؤكد. فما يبدوء ان حركة الجنودء مها بدت طبيعتهاء 
الخارجية - طلباً للسلامةء قصداً للنجاة - ليست في الواقع الا هروباً مخزياً. 

۰ - ومورتن )M۲٥۸(‏ قائل المقطع» > لا نتسب الى جانب المازم» كما هو واضح. 


1۳ 


الفصل الثاني 


البنية وا لتصورات المتخللة 
دراسة في « فضاء القصيدة» 


بعد الدراسة المتقصبة لبنية الصورة الشعرية الي قدمت في الفنصل 
الفا أن أناقش سوق خر من مستويات نة القصندة یکل ار 
حصيلة للتفاعلات العميقة بين الصورةت بمعناها المحدد في الفصل السابقء 
والصورة ممعناها لوجي أي » الانطباع الذي تجختزنه الذاكرة عن 
موجود حسي ما» ' والذي يلعب ابتعاثه في الشعر دورا أساسياً في خلق 
الطبيعة الحسية للقصيدة من جهةء وفي تشكيل أنساق بنيوية تتحرك على 
توق ا من مستوى الدلالات اللغوية والايقاعبة الواضحة من جهة 
ار وتشکل هذه الانساق بنية موازية للبنية الدلالية > تتقاطع معها في 
نقاط وتفصل عنها في تقاط لكنها تظل دائ متراصة معها بشكل شري 
متفاعل. وتکون اظ تقاطعها غالبا الصورة الشعرية بمعناها الأول؛ وتکوّن 
نقاط التقاطع هذه بوراً إنفجارية تسيطر على حركة القصيدة كلها. لكن 
الستوى المذ كور يتشكل ایشا من تنامي الأنساق الناشتة من بجموعة 
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التصورات والمغاهم والموجودات ومن علاقات التشابه والتضاد والتوسط الي 
تنشاً على صعيد التصورات وعلى صعيد اللغة. ويصنع هذا التنامى. في 
الواقعء المعال الإ حساسي والتصوري الذي تسبح ف فضائه القصدة کلها. 
وسأمثل لا يقال هنا مقطوعات قصيرة متعددةء لأنني كنت قد قدمت مثلاً 
مطولاً عليه في دراستي لعلقة امرىء القيس"» حيث ناقشت الأنساق 
المتشكلة من الصور الشعريةء› وحاولت اکتناه دورها ف مسح القصبدة بنتها 
المتميزة وفي تكثيف رؤياها الجوهرية وبلورتما. 


~٩‏ تمم بن مقبل: 


١‏ - الدهر والموت" 


اوتا الد ااا اران ها 
اوا ارف أبتغي العيش اخ 

وكفاها فة حط الاي مجبفي 
فلَلْعیش ا جي لي» وللموت ارو 

إذا ممت فانعيني بما انا اهله 
وی الجباة - کل عيش مارح » 


خراك هده الايات ى فضاء من التصورات الا اة اللوجود ا 
المميزة أا تصورات ثنائية» أي أن الكينونة الإنسانية في رؤيا الشاعر كينونة 
ني سياق من التوتر الحاد المزق الذي ينشة إلى قطبين يستفطبان الح 
القطبان في نقاط مركزية تعمق ماساوية الرؤيا وشموليتها. هكذا تنمي 
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اة تصورا الأ او الد دال ا وه 0 
الرؤيا ن تقسم الواحد الى اثنين؛ وبعد هذا الانقسام تطغى صورة الازدواج 
على القصبدة وتشكل بنية موازية لبنيتها الدلالية. فالتارتان إحداها 
موت والأخرى درب كدح من أجل البقاء. وكلا الطرفين مأساوي: فالكدح 
صورة من صور الموت. ومن المدهش أن الشاعر لا ينمي روو 
الثنائية الضدية المطلقة: الحياة / الموت معتبرا الدهر ذا وجهين أحدها 
الاد وا عر الشاي بل ي إطار اة ماماو ا وجا ا وت 
وتتحسد الشائية في لل مها ولا ثم في التركيب: آمؤت / أکدح» 
وقي الشائية « منهها / واخرى». وف الثنائية اموت / أبتغى العيش. 
ومن هرر ااا ن الي الان و كلاه رق الر 
الإنسانية المؤكدة « فللعيش اشهى لي». لكن عة نقطة تقاطع جوهرية هي 
ENN CE EN SNS ES‏ 
E OSS EO E‏ 
ال ا و ق ف و 
SCL‏ الكاني الذي تقوم فيه اللحظتان « صحيفى » بدلاً 
و ا ا افر ره الجر الى ت 
به اا تا ارت رالا شا لياه المي أشهى :رالوت أروح. 
وينعكس هذا التوازن في استخدام صيغة التفضيل وقد جردت من دلالتها 
على التنضيل المطلق. م في استخدام «واو» العطف الي تساوي بين 
راان فا لل ارد داك عن اا 
بالتجربة الفردية عن طريق النسبة الفردية «لي» دون الثانية (التي تعطي 
صفة شاملة). إلا أن البيت» رغم ذلك» ما يزال يتحرّك ضمن فضاء الازدواج 
(کلتاهما؛ خط / صحيفة؛ العيش / الموت؛أشهى / اروح). ويعمّق هذا 
الفضاء الرويا الأساسية للكينونة الإنسانيةء رغم بدء التقارب على صعيد 
معين بين هوية الحياة وهوية الموت. 
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الست الثالت» يعود الإأنقنام ليتأكد من جديد» لأنه في الؤاقع كان 
قايا طوال الوقت» رغم بوادر إلغائه في البيت الثاني ويصبح البيت الثالك 
تعْميقاً مستوى التصورات الشنائية التي طغت على البيت الثافيء إذ تنتقل 
القصيدة إلى المصيرء بعد أن بلورت رؤية الشرط الإنساني. المصير نقطة 
تقاط بين الموت والحياة. أي آنه نون اة اا رغ کو ا 
وقوعاً في سياق بعدٍ واحد هو الموت. للك تة تضور التاعز للمرت ا 
منفصلاً عن الحياة. بل با هو علاقة مع الحياةء ومن هنا الدعوة إلى اتاد 
موقف» حيین يوت الشاعرء لا بإزاء الموت وحده» « فانعیي ا انا أهله »» بل 
يازاء الحياة انشا « وذمي الحياة» لن التصور الجوهري الذي تسبح في 
فضائه القصيدة هو تصور ثنائ بصورة شمولية. يتجلى التركيب الضدي 
للقصيدة في شمولية ا والثنائية فيها: وفي ES E)‏ 
« فانعيني .. 1 وذمي »» کا تک ف الطبيعة الثنائية للجمل والأفعال الي 
تشكل لحمة النسيج اللغوي للقصيدة فلار اوك أ بتغي ؛اسمان: العيش 
/ الموت؛ صفتان: اک / اروح؛ فعلان انعیي / ذمي؛ ؛ ملتان شخصيتان 
تأکبدیتان: الدهر تارتان / کل عيش مترح) بالإضافة إلى الظواهر الي 
ذکرت سابقاً. لکن الحركة الأخيرة في القصيدة تعود لتأكيد الحركة الأولى 
نيها؛ عن طريق خلى نقطة تقاطع نهائية بين اموت والحياةء بين الحياة 
والموت. إذ تصف الحياة» كل لاف ا مترحة: « كل عيش مترح ». وبخلق 
زقطة التقاطع هذه» تعد القصبدة خلق الاثنين ف واحد. تعيد توحید 
المنقسم. فالقصيدة إذن قامت بقسم الواحد الى اثنين ف اول عبارة فيها 
« وما الدهر إلا تارتان» م ثم عادت. في عبارتا الختاميةء الى اعادة الاثنين إلى 
واحد « کل عيش مترح ». هكذا تكون القصيدة قد تحركت بين بدئها 
ونپايتها في فضاء من الشنائيات إلى درجة اا شکلت عبارتین» بده 
وختامية» تتميزان بتضاد حرکتيها تادا جوا . وف الفضاء الذي ت رکت 
فيه القصيدة طوّرت الانقسام الثنائي وسمحت بتشكيل بوادر نقاط من 
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النقاطع م ألغتها. ولعل طغيان التركيب الثنائي أن يتجلى إلى درجة مدهشة 
6 الي يفترض اا تدل على واحد تتخذ في الواقع صيغة اثنين: 
وابرز حدوث لذلك هو عدم تكرار لفظة الحياة عبر القصيدة كلهاء بل 
استخدام الثنائية العبش / الحياة. ومن وجوه هذه الظاهرة الإشارة إلى 
المؤّنث « تارة» بغعل مذكر « کلتاها خط»» والإشارة إلى المذكر بلنظة 
مونثة العش = تارةء الموت = تارة. 


في السجن 


٤ 
اکان کا أ تطرد الخيل بالقنا‎ 
ول ا ع ا وا ها‎ 
Ea E 
مصاريی ع من دوي فم اتاد‎ 
آريني سلاحي. لا ابالك. إنني‎ ... 
اری الحرب ما تزداد إلا تادیا»‎ 
تنحرك هذه الأ بيات في فضاء من التصورات؛ الشنائية المتشكلة في إطار‎ 
المغلق / المفتوح؛ القند / المطلق؛ السكون / الحركة. وتتبلور هذه‎ 
ا الجملة الأولى: كفى حَرَّناًء لأن تصور مقدار من الحزن كاف‎ 
يقسم الحزن إلى اثنين: مقبّد ومطلق = مقدار يكفي مقابل مقدا رلا يکفي›‎ 
حد له .م إن لفظة « حرَناً» نفسها تبلور تصور‎ E 
الغلق / المنتوح: السكون / الحركةء لأن الصيغة الطبيعية للكلمة في اللغة‎ 
هی الزن بتسکين بتسكين الزين» لكنها استخدمت هنا بصيغة « حرناً» بتحريك‎ 


الزن بالفتح . 
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ويتعمتق التصور الأسا سى المغلق / المفتوح؛ المقيد / المطلق ويتكثف 
في صورة الخيل التي تطردها القنا فتندفع أمامها منطلقة ماولة النجاة. وف 
ge‏ علبه وثاقه. مقید ې سجنه. منوع عليه 
الإنطلاق. وک الصيغتان « مشدود » و « وثاق» ا 
مقابل « الطرد » الذي يوکد ا - الإنطلاق لأنه فضاء مفتوح واسع الآماد. 
کا تتعمق ثنائية التصورات الضدية في البيت الثاني « إذا قمت ». حاولا 
الحركة. « عتانی الحديد » وشدلي إلى مكاي نم « أغلقت المصاريع ٠‏ اغلا 
المفتوح. وانتتصب في وجهي جدار صلب. وف صورة المنادي تاک لمعد 
الانفتاح. إذ اق النداء انفتاح وانتشار باتجاه العام الخارجي . لكن هذا البعد 
مواجه U‏ المغلقة التي تصم م المنادي وتحجبه عن العام الخارجي» وتبقيه 
ضمن دائرة الجحصار المغلقة. 


حن يضل. الترتر بن التضورات 'الاية ‏ دروته. ا المصرخة 
الفاجعة: ما دام الا ان انظلی إلى العام المفتوح ا ر سلاحي 
على الأقل. لعل رويته تخلق انفتاحاً على صعيد داخلي صرف. . على صعيد 
امسن والانقمال والوهم (لأن الرؤية هي انفناح وكشف للمغلق اللامرقي). 
ومقابل هذا الانغلاق تنشب صورة الحرب التي تزداد اا وتټادی. وف 
القادي والازدياد تعمبق لبعد الانفتاح والانطلاق ف مقابل بعد الانغلاق 
الذي تحسده كينونة الشاعر. 


بعمى التصورات الثنائية بعد اخر من لغة القصيدة ة: هو البنبة الصوتية ها. 
إذ ا المكونات الصوتية بين قطبين: القل المقيد والسلاسة المنطلقة. 
ولعل أبرز تجل لذلك أن يكون إطلاق قافية القصيدة لتنتهي بالآلف 
ألم وذة دة حنين الذات العميتق ونزوعها إلى الانطلاق خارج المدار 
المغلق (القنا / وثاقيا / المناديا اھا )ای أن القافية تشکل طرفاً من 
ثنائية ضدية طرفها الآخر التحربة الأساسبة نضسها: القيد والحصار في 
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السجن. وتصبح القافية. والايقاع» انفجارا داخلياً يتموّج عبر جسد القصيدة 
في نزوع يتجدد مع كل بيت جديد ويشكل قرار القصيدة النهائي. والتجلي 
الثاني لحر كة المكونات الصوتية هو التناوس بين الأصوات الخفيفة (ف» ح» دء 
خ» و) وبين القاف الثقيلة (وثاقيا). ويتبلور ذلك مدهشاً في البيت الثاني 
الذي يصف فعلاً لحظة الصدام بين القيد وحركة الانطلاق» إذ تتكرر القاف 
في الشطر الأول (قمت / أغلقت) بيا تطغى حروف المد على الشطر الثافي 
من البيت الثالت الذي بجسد تادي الانطلاق والعام المفتوح. أخيرا نة تجل 
ثالث رائع هو التناوس بين الحروف الصامتة والحروف الصائنة الممدودة: إذ 
تطغى الحروف الصامتة في البيت الأول بينا تطغى حروف المد الصائتة في 
البيت الثاني . وهذا التناوس مظهر آخر. هو التناوس بين التشديد والتكرار 
(القل والتقيدد والانغلاق) ون الأصرات اللية الرخبةء ويظفى التشد يذ 
والتكرار فى البيتين الثاني والثالكث (عناني - تصمٌ - إتي إلاً) كا 
يحدث في الأول (مشدوداًء علً) . إلا أن نة مفارقة أساسية على هذا الصعيدء 
هى تبلور صورة التقييد أحياناً في بنبة صوتية موّلفة من حروف اللين والمد 
و و ل و ن و اا ل 
افد و اى لاطا و افا فرج الصارع ا 
ند ادان الغلى: أي أن جسد اللفظة الوق والضرق يصح ية تووية 
تحسّد التجربة الجذرية في القصيدة والعلاقات الجدلية التي تنشا ضمنها. 


0 عمر بن أي ربيعة: 


فن غر ن أ رمه باتارل فرعن بالذرامة لان ارات 
المتخللة التي تشكل فضاءها قد تكون خصيصة أساسية في شعر عمر كله. 
وسمة هذه التضوزات هي أا تولك حا بالتغلمف والاتتهار: بالالتفاف 
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والانطلاق. بالانغلاق والاختراق. ولعلّ هذا الجحس آن يكون الخصيصة 
بار ي ارعن اا 


لوحة وصفية ' 


» خود تضيء ظلام البيت صورتها ۰ 
کا يضيء ظلام المندس القمر 
مجدولة الخلق لم توضع مناکبها 
العاف الوف. جيبها عطر 
هیفاء اغا مصقول عوارضها : 
E Ec‏ اا واف ر 
ا اضرف الدهر ودي عنك. 
ا ا ا ا ورف الشجر 
نت الى وحديث النفس. خالية 
وف الجميع. واف اسيع والبصر » 


اذ خلونا اليوم نبدي ما نسر 
فعرفنا الشوق في مقلتها 
وحباب الشوق يبديه النظر 
لاا تجا الوم فر ر 
بيفا يذكرنيي أبصرنني 
دون قيد اميل يعدو لي الاغر 
قلن: تعرفن الفتى؟ قلن: بلى 
قد عرفناه - وهل يخفى القمر؟» 


تبداً صورة الانتشار بالاشعاع عبر القصيدة الأولى منذ عبارتها الأولى: 
ويتبلور الانتشار في إطار تصور ثنائي هو: الانغلاق / الانتشار. في الصورة 
الأول نة اللبل الغلى ى الست والقمر الذى: شىء كلاه إد يشر ضووه 
عبره. وتتجسد صورة الحبيبة. في الصورة المتشكلة هناء ا شار عار 
الإطار المكافي المغلق من مصدر دائري لكنه يشع بنور منتشر. وفي البيتين 
التاليين تخضع صورة الانغلاق إلى تحوّل بنيوي إذ تصبح إلتفافاً وامتلاً 
داخليا وصلابة في الصورة الفيزيائية للحبيبة. اي أن الحبيبة تتجلى في تصور 
نای امل هو الاستدارة والصلابة والالتفافة افرياتا (فىرضورة القير 
وتشكّل الجسد) / والاننشار والانفتاح والغمر (على صعيد ينبع من الجسد 
ويتجاوزه). الحبيبة مجدولة الخلق. هيفاء. لفاء؛ لكن التفافها ليس انغلاقا على 
الذات. بل امتلاء. ولأنه امتلاء فان الطرف الآخر من كينونتها هو الإشعاع 
والانتشار. وهكذا فهى ألوف مليئة بالمودة. والمودة انتشار للانفعال باتجاه 
الا شروش ها دات جب عطرة الط جد ل ار رار ل 
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يغوح؛ وهي مصقولة العوارض. والصقيل مركز للإشعاع والانتشار. وهي 
ثقيلة ألأرداف» تكاد تنبتر والانبتار توزع للشيء إلى أكثر من 
واحد - ا انه وجه من وجوه الانتشار. وباکتال حس الانتشار تتبلور 
الحبيبة نبعاً للعطاء والإشعاع والاستجابات الغامرة. بعد صورة الحبيبة. تأي 
ضور اى ئ أن الأبات زى ف E E‏ 
وصورة العاشق تؤكد ثنائية التصورات الأساسةة الانغلاق / الانفتاح. 
فقلب العاشق مليء بالود (انتشار) لكن هذا الود ينتشر نحو الحبيبة فقط 
وينغلق القلب عليه اما الشركة (ل أصرف الدهر ودي عنك امنحه 
أخرى). والوصلانتشار باتجا هالآخرلكن الشاعر بحجبه عن الخريات؛ ائ ا 
ثنائية الانتشار/ الانغلاق تتوحد في ذات مركزية تصبح e‏ لطرفي 
الثنائية وتشكل بۇزة انفجارية ي القصيدة كلها؛ هذه الذات هي ذات 
العاشق. وهي فلا مركز الثقل الانفعالي في القصيدة. وبجري الانغلاق 
والاننشار في رؤية الشاعر في سياق الزمن» لكنه لا كر زا ملفا ا دا 
على حب مثلاً) بل يخلتى الزمن المطلق. ويتبلور الزمن الطلق لا في صورة 
مغلقة (حتى الموت) بل في صورة للتنامي والتفتح والانتشار والتجدد: (ما 
الجر و آي أن القصيدة حول @ ثنائة. ضديه 


ويتعمق التصور اغناي في البيت الأخير. 

فالحبيبة هي المنى (والمنى نزوع من الذات المغلقة باتجاه فضاء الآخر 
الفتوح) وهي أيضاً حديث النفس (النفس عالم مغلق والحديث حوار مع 
الجارج وانتشار إليه). ثم تتقاطع ثنائىة الأفت رالاتا في تعبير مدهش» هو 
بدوره ید ور ای : « خالية وفي الجميع ». والخلو عزلة وانغلاقء 
والكينونة في الجميع انفتاح على الخارج والآخر. وينئاً تقاطع الأنا والأنت 
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ر 0ا ی ای کر اد ا ك 
خالية وفي الجميع ». أو إلى « النفس حالة كونها خالية وفي الجميع ». نم تحنم 
حر القية د الان مار اا عاف ااا ار ات الع 
والبصر»: كلا السمع والبصر» فيزيائياً. بجسدان تصوراً للمغلق الدائّزي. 
لكنها. في دلالاتم) الرمزيةء في قدرتها على الاتصال بالعالم وتحويله إلى جزء 
من الذات وتحقيق التواشج بينه وبين الذات: نجسبد لتصور المنفتح. المننشر: 
وها ايضا تجسيد للشمولية. والشمولية نقيض الجزئية. 
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في المقطوعة الثانيةء تطغى تصورات المغلق/ المفتوح؛ المغلف السري/ 
الفا لوف رة امقر داك أن الحة بن ما سا ن 
سياق من الاحاطة والتغليف» وهن مليئات بالأنس والخفر. والأنس انتشار 
باغاه الاجر واخةر الفا غل الذات. دا عه .والصضايا د مشن 
محاطات بجو يغلفهن. مغلق. لكن الجو المغلق له بعده الأخر: وهو التفتح 
والانتشار إذ أنه موق نير النبت» والنيّر بمتزج بالمنير والذي يتفتح. ويلتقي 
التغليف والانتشار فى الصورة الشعرية المدهشة « تغثاه الزهر ». فالتغشية التي 
e bs a e‏ . لکنه تغلیف رقىق شفاف: والزهر 
يته إلى الأعلى مضيعًاً شترا متفتحاً. بصورة الحبيبة. 


في الخلوة التي تصل إليها الصبايا. تأكيد للسرية والانغلاق. لكن الخلوة 
سرعان ما تواجه الانفتاح» عبر التمني لأخر ينتمي إلى عالم خارجي على عام 
الخلوة . ويلتقي السوي بالكشوف في حركة الصبايا « نبدي ما نسر » لنحوّل 
السر إلى وجود واضح وا در کھا :عا . وقي صورة CS‏ 
يتبلور البعدان: الشوق كامن» مغلق» في المقلة؛ لكن الكامن يفضح إذ يشع 
حبابه ويفصح بذلك عن نفسه. وينطلق من الذات (داخل الحبيبة) إلى 
الصاحبات اللواتي يعرفنه. ثم تجلو الأمنية التي يتمنينها جدلية التصور 
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الثنائي: هن في خلوة. وما يتمنينه هو أن يخترق الخلوة إنسان ينتمي إلى 

خارجهاء وليكن الخترق عمراً. ور عمر تجسيد لتوحد الانغلاق 
بالا ختراق: فمجیئه. ينبغي أن يكون سرا عن الآخرين. لكنه مكشوف هن. 
أي ان دات العاشق اما کا هي ف القصدة الاؤ: تصبح بورة انفحارية 
يتوحد فیها طرفا الغنائية الضدية اللذان يشكلان لحمة القصيدة. و 
ذات العاشق من جديد مركز الثقل الانفعالي في القصيدة. 


في الحركة النهائية يتجسد الاختراق في صورة الحصان الرائع الأغر بخترق 
سرية الخلوة محيلاً الذكر (الذاكرة والانغلاق) إلى وجود حسي. والحصان 
اغ لأنه بجسد التصورات الأساسية: الانغلاق والانفتاح؛ فالغرة بقعة بياض 
مشعة في وسط لون آخر للرأس. وكا يلتمع الأغر في حركة عمر. يتألق كذلك 
القمر في التساؤل: « هل تعرفن الفتى »؟ تأكيد للانغلاق (انعدام المعرفة 
انغلاق لطبيعة المتساءل عنه» بعكس معرفة الشوق/ مقلة الحبيبة). لكن 
تأکید الانغلاق يصبح ااا وران ف اک العرفة « بلى» ثم ف تأکید 
المعرفة من جديد « وهل بجخفى القمر؟» الي خلق E:‏ اکنل لشنائة 
الخفاء/ الوضوح؛ الانغلاق/ الانفتاح:التغليف/ الانتشار. في « يجخفى » يتأكد 
الطرف الأول من الثنائيات. وفي « القمر» یتأکد الطرف الثاني. لكن 
الطرفين كينونة لغوية وتصورية واحدة» صيغت في صيغة لغوية واحدة هي 
بدورها تجسد ثنائية تصورية: فهي استفهام (انغلاق) لکنها استنهام جوابه 
معروف وموکد (ہ فهي فهي انفتاح)؛ ؛ لأن اغيام هنا هو E‏ اللعويون 
بالاستفهام الانكاري. وإنه لعميق الدلالة أن تكون الصورة التي نجسد تو 
طرفي الشنائية في هذا الموضوع بدورها صورة لذات العاشق التي تحتل مركز 
الثقل في القصيدة . هكذا تتحرك القصيدة في فضاء من التصوران الا ا 
للتغليف والانتشار. والانغلاق والاختراق. ويأقي الاختراق النهائي فيها 
مفْجّراً بعمق الرموز الجنسية الحادة التي تنبع من الحصان في حركته الخترقة. 
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وف ترابطاته النمطية بالعضو الجسي للرجل. ويبلور هذا التفجير تجربة عمر 
على مستوی عمقي لا تفصح عله البنبة الدلالية للقصبدة بسهولة. وف الوقت 
نفسه تستثير رمزية الحصان الاختراقبة رمزية حصان امرىء القيس وصور 
الاختراق التي تخللت معلقته. كا أظهرت في دراستي المشار إليها اا 


¢ - ابو الهندي: 
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وفأرة مسك 


« وفارة مسك من عذار شممتها 

سموت إليها بعد ما نام أهلها 
غدوًا ولا تلق عنها ستورها 

سيغني أا الهندي عن وطب سام 
أباريق کكالغزلان بييض نورها 

ا ان فاا 

مصة الأعلل كان راتا 
ذبائح أتتاب.تواقنت شهورها 
نجوم الأريا زتها عبورها 

بح ملافا من زاق كاا 
شيوخ بي حام تحنت ظهورها 
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E O RT 
صلاية عار يفوح زريرها‎ 

ااافا من داق جا وال 
وقد قام ساقي القوم وهنا يديرها 

E‏ ا في قميص ممصن 
و 

وجارية في كفها عود بربط 
ا اة الور رها 

ادا حرکته الكف قلت: خاسة 
حتت غل ا يك ترشا 

ا ا 
شقائق وه منشورة وشكبرهاا 

إذا غردت عند الضحاء حسبتها 
نوائح ثكلى أوجعتها قبورها 

وكأس كمين الديك. قبل صياحه 
شربت بزهر لم يضرق ضريرها 

ن ا ق اا 
أرى قرية حولي تزلزل دورها» 
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منذد بدایتهاء 8 قصدة أي اندي بعبير عتزح فيه صورة رة 


ا ااا کا : فالعبير يفوح نابعاً من فارة مسك تفيض من عذار 
تة اا غر وتمتلك الصورة التباسا داخلاً ا يجعلها E‏ 


والخمرة دون حل حاسم للتوتر اقام بىنھا . إلا أن الست الثاني حل هذ 
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الكرر يدا ضور ة اتر وشررا بدا اعدا لجر الك عو لرا ف 
عملية قلب حقبقية للتراث الشعري وإخراج له عن سياقه القام إلى سياق 
جديد. ذلك أن العبارة « سموت إليها بعد ما تام أهلها » صيغة تراثية 
عرفها امرؤ القيس' وعمر بن أي ربيعة واستخدماها بغنى ثرٌ في سياق المرأة 
العشوقة الحاطة بالأهل والحراس. وللصورة بعدان ستؤكدها القصيدة فيا 
بعد: هما بعد المغامرة - النشوةوبعد الكبت - الخوف. فاختراق مضارب 
الأهل غدوا والستور لم تلق عن الحبيبة. يولد حس المغامرة والنشوة: لكن 
وجود الأهل النائين بهسهس باحتال الموت. ويؤكد بعد الكبت والاحاطة. 
وبنموٌ هذين البعدين تنزلق القصيدة إلى ثنائية ضدية أساسية هي: الشراب 
المقبول تراثياً/ الشراب الجديد. ذلك أن وطب سام يحوي اللين الذي 
يشربه العرلي في صحرائه. ما اا فاا تحوي الخمرة التي تتوق نفس 
الشاعر إلبها. وده الثنائية تتعمق روي القصيدة لتخلق تناقضاً مطلقاً بين 
التراث الأخلاقي والنضي الجماعي وبين الذات الفردية. وني حين أن الوطب 
E E N NT e‏ 
السال. فإن الأباريق ترتبط بنقيض السلامة فهي غزلان بيض النحور. وقي 
ترابط الرقاب بالنحر والذبح إياء إلى بعد ثان للقصيدة كان قد ظهر ي 
البيت الثاني هو بعد الكبت - الخوف. لآن النحر يتم في سياق شرب الخمرة 
ك تحرّمها المجاعة والتراث الديني - الأخلاقي. وفي سياق الصيد الذي 
توحى به صورة الغزلان المطاردة في الصحراء. وإذا كان هذا البعد ما يزال 
و ا حتى الآن فإنه يتنامى ويبلغ ذروة 
حادة ف فى الصورتين التاليتين اللتين تركزان على لابا واا E‏ 
مفدامة. و ا الصيغة المشددة خوضا: یو کد عنصر الكبت. ذلك 
أن التفدم هو أيضاً وضع کابح في فم الجيوانء كا آنه اة و حت ومنع 
وحفظ - تاماً كصورة المرأة التي م تلق عنها الستور والحفوظة داخل 
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شارت أهلها. لكن كا أن الشاعر يحخترق الحرمات إلى المرأة فهو هنا 
سيسكب الخمرة مخترقً التفدم الذي يحميها. 

وباكتال حركة الاختراق تكتسب تجربة الافتضاض التي تتغلغل تحت 
بنبة الصور ك ا اونا وا إذ تبرز ز الأباريقٍ مض جة 0 
کہا ذبائح ا لآههة وثنية. . ويلتقي في هذه الصورة حس النشوة بحس 
امأساة التقاء مطلقا : ذلك أن الذبح يصبح. في وقت واحد قتلاً وإهراقاً للدم 
وفنا کا ملا کن نشوة الذات المطلقة بتعبد آههتها الكاملة. وإذ يكتمل 
هذا الذبح الطقوسي تد خل القصيدة بالخمرة E‏ شکل e‏ للعام 
الأرضي الذي صنع منه وطب سالم التراثي : فتلتمع في سمائها الثريا وعبورها 
اللا را 8 ملا الفا واتار تتلالاً ف آیدی سقاتها مشعة 
ور الر الارئ ادلی هذا النور البهي الآن من أباريقه في حركة 
قوسية علوية؛ لكن الح الأساوي يعود لينفجر عبر الصورة التي تربط بين 
هدا القن اضرق لرا E N‏ ني القاعة 
تؤكد أن الوجود الجاعي بكل أشكاله يستثير في بنية القصيدة حا بالقهر 
والصراع والارتباط بالأرض نقيضاً لوجود الذات الفردية الذي يرتبط 
اا 


۲- ¢& 


تنكل فضا القصيدة في حركتها الثانية مجموعة من التصورات النابعة 
من ثنائيات الأنا/ الهي: الساقي/ الجارية: الغصن/ الغصن: الحمامة/ 
. ویسود کلاً من هذه العلاقات حسٌ جذري بالتجاوب المطلق. ذلك 
ن الأنا تضمّ اهي فوق الفراش ں في تقبيل يروي الأنا جديا وعن طريق 
حاسة الثم (كأنا صلاية عطار يفوح زريرها). . وترجّعم صورة المي الآن 
صورتا الأولى وهي تفوح عطراً ومسكاً وعبيرأً. ويتحقق الرواء إلى درجة 
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مطلقة يُوكّد فى البيت الثاني من هذه الحركة (إذا ذاقها من ذاق جاد باله). 
EE‏ الخمرة - المرأة الآن ينشر في النفس أريحية مطلقة تفقد المرء 
كل حس بالقر والقم الجاعية فيجودِ مال واو يغه مى اناد الاشاب 
والاتغار: ول و اک ا ساقي القوم الخفيف المليح الذي 
برتدي قميصاً مقلَصاً وجبة ن آل مقو حه و ك هه الشورة ار 
الانفتا والاتنشار الذي طفى على فضاء القصيدة في حركتها الأولى وبداية 
حركتها الثانية فالجبة مفتوحة لا تحجب شيا من مفاتن الساقي وتسمح هذه 
المفاتن بأن تفو- وتننشر وتنشي الشَرْب. وتنوثق العلاقة بين انتشار رائحة 
الخمرة وانتشار محاسن الساقي في التجانس الصوتي بين (يفوح زريرها) و ( 
تشد زرورها). وکا Ae‏ الهي. والحمامة/ O N‏ 
زوجین. فإن مسر الخمرة بحتله أيضاً زوج - ثنائي: هو الساقي/ الجارية. 
فالجارية تغني مطربة الأذن. ا ا الذوق eg‏ 
الجارية في صورة الحامة الي تجيب على أغصان تيل. ويتعمق حس 
الاستحابة الصوقى ا فى صورة الغصن الذي ميل. لأن ميله اتجاه إلى 
التفرب من الآخر. كا أن الاستجابة الصوتية اتجاه إلى مثل هذا التقرب. 
وتتأكد الاستحابة وتنعمق في الصورة المتكاملة التي تنمُيها القصيد ة للحمامة 
وهي « تجاوب» القمري الطوق ا وف الفعل « تجاوب» إشعاءع دلالی 

ز الجامة ف دور المستحيب لفداء سابق. مجسدة صورة اهي الى تفوح 
Ee‏ وتقبيله ها وق ذلك ضورة الا تار ولا 
الصوتي. إذ تغنى المىامة نة ا البمصري ف الشطر « شقائقه منشورة 
وشكيرها ». لكن الصورة الأساسيةالتي تحركت حت الآن في سياق الانتشار 
والعبير والنشوة تعود فجأة لتبلور الخط الآخر للقصيدة. وهو خط الأساة. 
في هذه الصورة الضدية المذهلة: « إذا غردت e‏ نوائح ثکلی ». کف 
کی ا وا ا ا کک ا ی جور 
عن المامة باتجاه المطوق الأغن شببهة بالنواح الذي تصدره الثكلى وقد 
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أوجعتها القبور؟ هل نة تناقض منطقي ؟ لا. إن خطي القصيدة يتقاطعان 
ويتحدان برها ى هذه القطة: كا كاتا قد ادا رمن قيل فى الضورة الدهاة 
« مصبغة الأعلى كأن سراتها ذبائح آنصاب». وينقلب الاتتشار هنا إلى 
التفاف على الذات: النواح تدر الل 3 مات ل کي 
على نفسه ويصبح نواحاً أعمق وأشد. الصورة الآخيرة في القصيدة تبلور 
حس الانتشار والاستجابة: الديك يصيح تارا وة e‏ 
الصبا. ع رن ا ا ابه رد 
تفقده قدرته عل الترکیز وتوازنه . لأن لحظة الخلل الناتجة لبست. من وجه 
نظر التجربة الفردية الفذة. ضررا بل وصول إلى ذروة النشوة والصفاء. إذ 
تز العام الخارجي ويتهاوى ويتزلزل لتظل الذات في ذروة توحدها وقد 
ختفى العام واختفت ثنائياته. وتناقضاته. 

او ی القصدة اک البعد الوتي البداني الاسطورى الذي برز 

ي صورة اا ترد الصورة e‏ الشمس الحيوان ذو القرن». 


و 


تتحرك قصيدة أي الهندي إذن في فضاء من التصورات والانفعالات 

التى تتبلور في خطين أساسبين: خط النشوة. وخط الحس الأساوي. وينجلي 
خط النشوة في سلسلة من الصور ال جمالية ذات الطاقات الانفعالية الغنية. هي : 

« فارة مسك 

یفوح مسکھا وعبیرھا 

سموت إليها 

أباریق کالغزلان بيض نحورها 

... قرا 

تلألاً في أيدي السقاة - نجوم الثريا 
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ا 


يِج سلافاً... 

أقبلها فوق الفراش - 

صلاية عطار يفوح زريرها 

ساقي القوم خفيف مليح - جبة خر لم تزر زرورها 
حامة تجبب على اغضان ايك تصورها 

وکأس کعین الديك» 

خط الحس الأساوي فإنه ينجلي في سلسلة الصور التالية: 
« سموت إليها بعدما نام اهلها 

مفدّمة... كأن رقاا رقاب الكراكي أفزعتها صقورها 
مصبَغة الأعلى کان سراتها ذبائح اتشات 

رای کاپ شیوخ بی ج تحنت ظهورها 

حامة تجيب على أغصان أيك تصورها 

تجاوب قمرياً أغن مطوقً... 

حسبتها نوائح ثکلی اوجعتھا قبورھا 

أرى قرية حولي تزلزل دورها» 


وتكثبف سلسلتا الصور الشعرية أن ثة نقاط تلاق عميقة بين الحطين 


تشكل بر انفجارات انفعالية وتبلور حا تحتياً دراميا في طبيعته. ونقع 
قاط التلاقي هذه على مفاصل جذرية في حركة القصدة وتناميهاً. هذه 
الفاصل هي : 


« سموت إليها بعدما نام أهلها» = نشوة الاختراق 


. اجس الأساوي باحتال اموت 


« مفدمة قرّا» = التفدم صورة للقهر والقسر ولع والكبت 


والقريخلق حاً جالباً ناعأ 
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« کأن رقا ہا رقاب الكراكي أفزعتها صقورها» = الصورة الجالية 
للاباريق - الغزلان 
بيض النحور 
وصورة الرعب والكراكي تنتظر انقضاض 
الصقور عليها 
« تجاوب قمرياً أغن مطوقا» = الاستجابة لحظة نشوة 
لكن مضمون الاستجابة نواحي - القمري مطوق 
« غرّدت... نوائح ثکلی» = التغريد تجسيد لجس بالنشوة 
لكن التغريد يوصف بأنه نوائح ثكلى أوجعتها 0 
« أرى قرية حولي تزلزل دورها » = لحظة النشوةالمطلقة 
لحظة الجس لمأساوي امطلقة. 


او الصورة العجيبة « وكأس كعين الديك » إا تشكل نقطة تلاق برب 
هائية لتياري النشوة والاساة. الحركة والجمود. في القصيدة . الكأس = الخمرة 
التفحرة التي تج سلافاً. . تتحول إلى عين الديك الصافية في لحظة تجمد (قبل 
صیاحه). قبل أن يبدا زمن جديد هو زمن الآخرين. زمن النهار الذي يشل 
عا الخر هو نقيض عام الشاعر (وهنا تدیرها). 

ويتأكد خيط الأساة - النشوة في المكوّنات الزمنية للقصيدة: في علاقة 
الليل والنهار ببعدين نقيضين هما . ذلك أن تجربة الاختراق الاولى « سموت 
إليها » التي توحد بين النشوة وهسهسة الموت. تتم ي سباق الليل « بعدما نام 
أهلها ». ثم تبرز الأباريق متلاألئة مجسدة حس النشوة فقط في سياق الليل 
أيضاً « نجوم اليا زينتها عبورها ».وحين يدخل الزمن القصيدة مرة ثالثة. 
فانه يدخلها في سباق الليل. لحظة النشوة. وساقي القوم يدير الخمرة 
« وهناً». ويرتبط. ذه السلسلة من الصور. الليل بلحظة النشوة اا 
شبه مطلق. لکنه ما بزال يشي بحس الموت المتضمّن فيه أصلاً منذ بداية 
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E E‏ ال اظ ن الو ون ا ا 
صورة الحامة الي تحجاوب قمربها. إذ آن نواحها بسمع في الضحى. والضحى 
هو لحظة انتهاء تجر بة الاختراق الأساسية لعا الخمرة - المرآة. لحظة بده عام 
الا خرن وقيمهم ومفاهیمهم. وهذه اللحظة هي لحظة تجمد عام الشاعر. التي 
يعلن حلوطما ديك الصباح. أي أن الضحى هو لحظة التناقض الأسمى بين 
الذات الفردية والذات ال جاعية. وزمن الخلخلة الروحية التي تنبع من 
اصطدام الوعي الفردي بالقم الجاعية. ومن هذا الحس بالجناقض والخلخلة 
تنفجر الصورة النهائية ي تة دة دى اة والاساة ف ان 

e‏ . في الخلخلة الفيزيائية للعالم التي تنبع من النلخلة المطلقة للوعي: : ھکذا 
تتزلزل الأرض. يتزلزل عام الآخرين بدؤرهم التي تستقبل الصباح. بيا 
تصل الذات الفردية ذروة نشوتها في لحظة السكر المطلق. 

هكذا يكتمل زمن القصيدة بتشكل ثنائية ضدية جوهرية هي : الليل/ 
النهار. فالقصيدة ا بجر كة ا في اللبل باتجاه الحبيبة. e‏ حر كة 
زلزلة ني النهار بوصول لحظة النشوة - لكن كلا الحركتين يتضمن نقيص 
محتواه الأساسى: فالسمو يجس بالموت. والزلزلة تجسد خلخلة العا والوغى 
وانہبارها و بكسب الزن كله الطبيعة الجوؤهرية لنجربة أي الهندي: 


کر حس المأساة جس e‏ ول ا بورة 
الشمولبة والكال المطلقين. 


وتنبلور الشمولية المنسوبة إلى الخمرة على مستوى أخر هو مستوى الصور 
التي تنجسد فيها الخمرة. فالخمرة تستقي فرادتما ووحدانيتها من كوا 
الجوهر الذي يشمل ف تکوینه کل کل العوام والعناصر. فهي « فارة مسك » 
(الطبيعة الجيوانية): وهي المرآة (الطبيعة الانساتية): وهي نحفظ في ازن 


کالفزلان (الطبيعة الحيوانية): وهي الطائر (رقاب الكراكي) وهي عنصر 
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فداء وقربان؛ وهي الضوء (العنصر الماوي): وهي صلاية عطار 
(الطبيعة - الانسان)؛ وهي عبن الديك الصافية (الجيوان - الطائر)؛ وهي 
أيضاً التراب الذي صنع منه الانسان (أباريق - صلاية). 


٤- € 


مة خصيصة بنيوية أخيرة ينبغي أن يشار إليها: هي أن القصيدة تنقسم 
إلى حركتين تنمي الثانية منها الخيوط التي تتوهج ف الأولى إلى درجة 
الكال. إلا أن كل حركة تندفع من منبع النشوة لنتنامى باتجاه حس المأساة 
وصورها. ويتضح هذا من تطور القصيدة بين البيت الأول « فارة مسك ... » 
والبيت السابع « مج سلاف » ثم عودتا إلى نسج خيوط برزت في البيت الأول 
حين تبداً الحركة الثانية في البيت الثامن. ثم تناميها إلى حركة النواح 
والخلخلة النهائية عبر الأبيات )١١ - ٠١(‏ ى أن النضوزات والانفعالات 
التي نحتتم ا كل من الحركتين تفيض من الحس الأساوي» لا من النشوة 
الد رة الاو وق هذا الكشف إضاءة جوهرية لطبيعة تجربة الخمرة في 
قصيدة ي الهمندي ولتميزها عن تجارب أخرى في خمريات كثيرة لشعراء 
آخرین. 


0- £ 


تسمح الدراسة الي قدّمت حتى الآن بالتركيز على حور أساسي ر 
حركة اللسد ي الور الا ناوي و هدا احور وحم الصورة الشعرية 
ي تركيبها الوشائجي الذي ينبع من علاقة الصور واحدتما بالأخريات. أي 

من النسق الكا مل الذي تشكله الصور الشعرية عبر القصيدة كلها. إلا أن 

یرای اهندي يسمح بتحاوز مستوى النسق الصوري في القصيدة الواحدة 
TTS‏ أذ أن هذا انعر يخس عجربة فذة 
ف انغماسه المطلتق ني رؤيا الخمرة وإغراقه في الرفض المطلق للتراث الاخلاقي 
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والدینی. فأبو الهندي» على النقيض من أب نواس مثلاًء شاعر نذر نفسه 
بكلبة مدهشة لرؤياه ا تفرد ة للوجود. لعالم الخمرة وما تقثله من قم. وم تنفرع 
تجربته الشعرية لتدخل في مجالات دخلها معظم شعراء العصر العباسي الاو 
إن لم يکن جيعهم. من هنا يكن تناول شعر أبي الهندي با الصورة 
ا النفسية ا السابق. 


بتصور کلي ا أي القن i e‏ درجه عالىة من التناغم 
والقاسك والشمولية . وسيكون ذلك موضع دراسة مقبلة ي جال اک ملاءمة. 


0 این الرومي: حبة ا 


« حبك عنا شال طاف طائفها 
E E E.‏ 
هبت سحيراً فناجى الغصن صاحبه 
موسوساً. وتداعى الطير إعلانا 
ورق تغي على خضر مهدلة 
E N E‏ 
تخال طائرها نشوان من طرب 
والفصن من هره عطفيه نشوانا» 


a 
تبداً القصبدة بتشكل ثنائية أساسية هي الأنا/ الأنت. تسود بين‎ 
طرفيها علاقة بعد مكاني تشير إليه التحية التي تحمل للريح. عدا البعد‎ 
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الكانى. ليس للعلاقة بين الأنا الات من طبيعة محددة. لكن البعد المكافي 
اا ا و . وتلعب الريح ډۆراً ا . فى هذا الموقف. 

O E‏ ناکد دورها التوسطي UY.‏ التحبة من الأنا 
إلى الأنت. كا يتأكد. لغوياً. في الضميرين ( نا) و ك) فالربح تنوب عتا/ 
قثلنا وتنجه إليك لتحييك ناقلة تحيتنا نحن. 


سوف أحاول الآن أن أظهر أن الجملة الأولى في القصيدة« حيتك عنا» 
والدلالات التي تمثلها تشكل نواة أولية أو لباباً تصبح القصيدة تطويراً له 
عل كل صعيد أئ أن القضدة كلها نصح صورة أكار شرلا واتباعا 
ال فا لك كل التهدة به نلاه كام يله 
ستل الك كرون دالت الأساسة للح الأو (4( 6 انت > 
٠‏ الريح = توسط) هي البنية الأساسية للقصيدة كلها (8) . أي أن (8) 

رة مطلقة مكبرة [(۸) 


Ng Na a ah ad N E E 
كل عر دة اقات دة رن اة الأول فى اميت ول‎ 
مة الشنائية روح/ ريحان: وفي البيت الثاني الغصن/ الغصن (صاحبه).‎ 
والطائر/ الطائر الآخر = مموعة الطيور؛ وفي البيت الثالث الورقاء/‎ 
الز ف ك عة وسر ك ال عات تنجو نالا رض‎ 


تتخلل وجود هذه الشنائيات» على صعيد الذوات. ثنائيات أخرى على 
صعيد التصور أو الحركة. أو الفعل أو الحالة الوجودية. في البيت الأول تنفح 
الريح روا ورا وف البيت الثاني استجابتان: النجوى (دعاء خافت 
داخلې = موسوساً) والاعلان؛ وني البيت الثالث تتشكل حركة الأغصان 
باتجاهين فهي تسمو/ وتس الأرض؛ ؛ كا ينقسم الزمن إلى غطين: : زمن تتم فيه 
الجركة. وزمن لا تنغ فيه (أحياناً): وني الست الا جار هة اة رك غل 


AV 


صعيد الوهم/ الواقع (تخال)ء وثنائية حركية تنبع من الاستجابة (النشوة 
تنجسد طرباً/ النشوة تنجسد في هزة العطف). ثم إن هناك ثنائية جدليّة في 
« عطفبه ». 

فر ك الشافات اة قاي خر لقف كح طا 
مطلقاً بين طرفي كل ثنائية مرئية توسط الريح بين طرفي الشنائية الأساسية: 
أنا/ أنت: (المغرد/ الجمع). ويبدو هذا التوسط باهرا في البيت الثاني ذلك 
أن استجابة الجتة بوب الريح تتمثل في حركتين تشل الثانية تنامياً للأولى: 
إذ أن الغصن يناجي صاحبه» والغصن مفرد مذكر» وذات منفصلة عن 
اها تف اله علا وحين تهب الريح يناجي الغصن الغصن هامساً. 
أماا ق اة الطرء فان المتورة لا رر طائرا نتاحي طار ا بل رر لطر 
و ا ا ی راوها رن ا 
ضرجة. ويتعكس هذا التنامى ى الفغلن المستخدين: ذلك أن النعل 
النسوب إلى الغصن فعل مغد فاغلة أ جد الغصنين ومفعوله الآخر « ناجى 
الطيرٌ صاحبّه ». أي أن الفاعلية ترتبط ب (0) المتجه إلى (۸) . أما في صورة 
الطيرء فإن.الفعل له صيغة المشاركة (تفاعل) غير المتعدي» والذي يدل على 
صدور الدعوة من كل طير من الطيورء وعلى أن استجابتهاء زمنياًء تأي في 
لجحظة واحدة وتكون متحدة اهوية. وليس للفعل مفعول. هكذا تتنامى 
الحركة من انفصام مكاني إلى وحدة مكانية ومن فاعلية وتعد إلى مشاركة 
متحدة اهوية. ومن صورة التقابل إلى صورة التجمع والكينونة معاً. 

وحين يتم هذا الانتقالء يكتمل التوسط بين الذوات المنفصمة (الأنا/ 
لأت اله ا حه اطا الور الا حرا وور خد كيل 
الطلق الآن في تحقق لحظة الغناء والحيوية التي يثلها البيت الثالث الذي 
يصور الطيور كلها والأغصان كلها باستخدام صفة واحدة لكل منها توحد 
الالة الوجودية للأفراد وتوحد هويهم جيعا؛ فالطيوز الان ورق.والأغصان 


A۸ 


خر . بل إن التوحد ليتحقق بين الفمتين. ا فان 7 الط ر لرا ات 
العميقة القامة بين الصيَمْ اللفظية ورق = وَرق = إيراق = اخضرار. وعبر 
وو الو الق تة فن الاق ك ال هار ( رالا رار حا اى 
وأكثر تكاملاً وتحققاً من حالة الايراق) کک ا اوعدن ا 
والأغصان في توحد حركتهها. ذلك أن حركتها كانت متميزة حتلفة في 
البيت الثاني (الغصن يناجي الف اا الط ذا حل ا اق 
الببت الثالكث فإن حركتها متحدة اهوية. متزامنة. مةأكنة. الاغضان 
المهدّلة تتحرك فتحرّك الورق حركة متحدة اهوية بجركتها: فهي حين تسمو 
تا وکن واا ری ر ا رک 

وحین یصبح اتحاد العناصر الختلنة على هذه الدرجة من الكمال. إذ 
يتوحد النبات بالطائر. الجي بالأكثر حياة: ا ا ی ای 
لحظة الكمال. اللحظة المطلقة. فى زمن النشوة. فتملاً النشوة كلا الغصن 
والطائر. وتجسد استجابة كل منها للنشوة. وطريقة تعبيره SE‏ 
مطلقا بين الداخلي والخارجي. بين النضسي والمادي. ذلك أن النشوة تتبلور 
طرباً في الطائر (حسا داخلبا وغناءً في الوقت نفسه انا تلور ى الفضن 
هزاً لعطفيه. وهز الأعطاف تجلٌ من تجليات النشوة والطرب. وينعكس هذا 
التكامل فى استيفاء تركيب الجملتين لغوياً للامكانيتين التركيبيتين 
الو حبدتين للتعسير عن علاقة السبب - المسبب: فخيلة 'الظاتر a‏ 
« نشوان من طرب» مقذفة الضفة (المنتب (عز الط عل الكت 
(النشوة). كا يتبلور التكامل في استيفاء الطائر والغصن لطريقتي التعريف 
الرئيسيتين في اللغة. التعريف بالاضافة Ea.‏ الا طا اا 
ال + غصن (التعريف باللام). وفي استيفاء غطي التركيب: من طرب (إطلاق 
لا يخصص بفاعل)/ ا و ا عن طريق الماء بفاعل). 

يتجسد التنامي في بنية القصيدة على أكثر من صعيد. ولعل آحد آسمى 


۸۹ 


تجلياته أن يكون تجليه في الحيوية التي تبدأً بأول لفظة في القصيدة وتنكامل 
ف آخر لفظة منها: « حيّك/ نثوانا». ذلك أن التحية ترتبط بالحياة 
وتخلقها (والحياة ترتبط بالحيوية المتجلية في حركات الطير والغصن) م 
تبتعث النشوة الذروية. وللتنامي تجل آخر ينبض في حركة سلسلة الأفعال 
التي تتضمنها القصيدة: في البيت الأول نة حركة طواف شمولية (طاف) 
تنتقل إلى فعل أكثر حيوية (نفحت) ثم تكتمل ذروياً في هّت التي تكمل 
فاغة الز ف اة ترف وهل اة و ضر 
متنامبة داخلياً. إذ تدأ باستجابة صوتية خافتة داخلية (ناجى) نم تتجلى في 
صورة أوضح (وا) نم ترتفع فی (تداعی) وتصل ذروتہا في « اعلانا». 
ي ويعلو ويطغى على الشهد كله. ويقترن الغناء بالحركة (حركة الأغصان 
والطير). وني اقتران الغناء بالحركة امتلاء واکتال (الغناء يقترن بالرقص) 
يصل ذروته الأخيرة في لحظة النشوة المطلقة التي REE‏ 
للغناء (الطرب) بالحركة (هز العطفين). ويتجسد التنامي المنقصى هنا في 
اا رک اول ن ا خر شطر أو بيت إلى حركة ثانية في أول النطر أو 
البيت التالي (طاف نفغحت فن ناجی مو سوسا 
تداعی إعلانا ورف تغي تمو تس نشوان من طرب 
من هزه عطفيه). اي ان التنامي الدلالي الذى يحقق وظيفة بنيويه 
جوهرية هي التوسط وخلق الوق تج أيضاً تنامياً لغوياً له وظيفة 
معادلة على صعيد التركيب اللغوي للقصيدة. فهو يربط كل نابة ببداية وكل 
بداية بنهاية ويخلق وحدة لغوية مطلقة. 


ا 


يتجسد التنامي بوظيفته التوحيدية التي تخلق الروابط والوشائح. على 
ضا التركيب الصوتي أيضاً: ففي البيت الأول تطغى ثلائثة عناصر هي 


۹. 


الطاء (طاف طائنها) والحاء فر اور غا الوت( 
بجنة/ چت راء ورزر ی هذا الست ايضاً الصوت « الثين» في 
الكلمة الأساسية (شمال) التي تخلق بفاعليتها القصيدة كلها. في البيت الثافي 
ةة حدوث لكل من الأصوات الأساسية: الطاء والحاء (الطير/ صاحبه/ 
سحيرا) والنون ثلاث مرات (ناجی/ الغصن/ اعلانا). لکن صوتا آخر ببرز 
وات (سحيرا/ موسوساً) خصوصاًء في اللفظة الأساسية التي تخصص 
زم افاعاة ( سرا ف٠‏ الببت االت جي ا ات ا 
(الطاء) بيا بحدث صوت ثان مرة واحدة فقط (الحاء: أحياناً). ويطغى 
الصوتان السين والنون (تسمو/ تعس. تغني. ا i:‏ البيت الرابع 
يأي ليعيد بروز الطاء بقوة ومجمع إليها الشين التي كانت فا اا 
ويرز النون اامة أيضاً (طائرها/ طرب/ عطنيه/ نشوان/ من/ غصن/ 
من). وهكذا تعود الوشائج لتتأکد صوتياً على كل مستوى ولا يتفي !ا 
الحاء. لآن دور الريح غمليا ينعد هن البيت الرايع (لا حركة:الريح). 
اوا فلا الق ةح كان دات جد لاه الان 
توحد التصورات الأساسية في بنية مكتملة مطلقة: هاتان الجركتان ها 
الجركة الأفقية التي تتجه من الأنا إلى الأنت (حركة الريح التي تسمى 
طوافاً). ثم الحركة الشاقولية التي تل الارفت لخا( حر لا غفا ن): 
وإذ تتكامل الحركتان وتتحدان في نشوة الغناء والطرب. تنضحان بنشوة 
جنسبة تنبع من حركة الاتصال الأفقة والاهتزار الشاقولي الصاعد المارط . 
ومن هنا تصبح لحظةٌ النشوة لحظة مطلقة تنفصل عن الزمن: : عن التقطع 
الزمي (أحياناً) وعن اللحظة الحددة زمنيأً (سحيرا). 


اشارات: 
١‏ - ر ا. دراسة مفصلة لنمطّي الصورة الحددين هنا في: 
K. Abu Deeb, Al-Jurjani's Theory of Poetic Imagery,‏ 
Airs & Philips (London, 1979), Ch. Il.‏ 
«Towards a Structural Analysis of Pre-Islamic Poetry (ID.‏ -2 


The Eros Vision, Edebiyat Vol. 1, No. | (Philadelphia, 1976) PP. 3-71. 


۳ - النص في: أدونيس» ديوان الشعر العرني» ج ١ء‏ المكتبة العصرية (بیروت» )۱۹۱٤‏ ص ٠٠١‏ 
؛ -النص في سا. ص ۲۲۷ - ۲۲۸ 
ه -تستند ملاحظي هنا الى سوال طرحه أ حد طلابيء زياد ملکاوي» أثناء دراسة النص. 
٩‏ -النص ف سا. ص ۳۷۸ 
۷ -النص فی سا. ص ۳۷۹ 
۸ - اى ونان أي الهندي» جع بحيى الجبوري, (بغدادء ۷۱) ص٤۳‏ - ٣٣‏ 
٩‏ -را. مثلاًء بیت امرىء القيس المشهور: 
سوت اليها بعد ما نام أهلها سمو حباب الاء حالا على حال» 
1۰ ّ بتوفير النص لي لاندرياش حهوري»› اُستاذ الادب العري في جامعة برنستون» الذي 
قتبس النص للدراسة خلال موتمر دعينا إليه معاً حول استخدا م النظريات النقدية الغربية 
ا الادب العرلي في جامعة بنسلفانیاء فیلادلفیاء ربیع ۱۹۷۷ . 


۹۲ 


الفصل الثالث 


لتطور الايقاع الشعرى: 


ظواهر في الشعر الحديث 


ا 


E RT RE EEE 

النفة الانقاعة لر الحرن مقدما أمثلة من الجر ااهل زالشعر ار 
وقد تم هذا الطرح من خلال تشكيل نوذج.رياضي للايقاع الشعري» قادر على 
التكهن باتجاهات التغير في الايقاع ووصفها وصفا دقيقاء ثم من خلال اكتناه 
العلاقات المعقدة التى تنشاً ضمن البنية الايقاعية حين يتوفر فيهاء كما يجحدث 
وال الايقاعبة للشعر العربي» غطان من التشكلات الايقاعبة (او أكثراء 
أحدها يعتمد على تبادل وحدتين إيقاعيتين» والأخر على تكرار وحدة 


واحدة. 
زا ا اور ال اف 2 هو عدا ار کر الد رر 
ان تركيز الفاعلية الشعرية على نغط واحد من غطي التشكلات الايقاعية» هو 


۹۳ 


النمط وحيد الصورة (حيث ينثاً الايقاع من تكرار تفعيلة واحدة عدداً من 
الرات )ء سيودي الى حدوث تطورات جوهرية في بنية التشكلات الايقاعية 
احد اغراضها كسر الرتابة التي تنشأً من التكرار المطلق» وخلق تنويع ايقاعي 
غي . . وقد حاولت أن اظهر انطباق هذا القانون على الشعر العري ني مر حلته 
الجاضرة» حيث ادى تحول الشعر الحر عن البحور الممزوجة وتركيزه على 
التخور دة 'الصورة ال ميق ية البحور الا خيرة وتطو برها بانجاهات 

حاولت وصفها بصياغة قوانین ELS‏ لتطور الايقاع. بين اهم هذه 
القوانين قانون يقول ان أكثر طرق تجاوز البنية الايقاعية السائدة بداهة 
وطبيعية فى البخر النابع من تكرار الوحدة المؤلفة من المزدوجة (1 ئ (أو 
فاعلن) هو إدخال وحدة تركيبها عكس» لتركيب عنصري المزدوجة(5-) أي 

من النوع (8 ا) > في بنية هذا البحر. 

ا ا القانون» تطبيقاً هو ان اول التغيرات التي يتوقع ان تطراً 
على تركيب البحر المتدارك الذي يتألف من تكرار (فا/ علن) وحدها 
ددا م الرات؛ هو ادخال التفعيلة (علن/ فا) = (فعولن) في تركيب البحر 
لأن (علن / فا) u‏ من النواتين (فا + علن) باتجاه افقي معاكس ل 
(فاعلن) هكذا يتوقع ان يتشكل المتدارك من: 

(فاعلن فاعلن فعولن فاعلن أو فاعلن فعولن فاعلن فاعلن) أو أي 
صورة أخرى ترد فيها فعولن في سلسلة تشكل حلقاتما الاخرى (فاعلن). 


۱- 1 


وقد قدمت الدراسة المذكورة أمثلة على حدوث هذه الظاهرة في الشعر 
العرلي الحدیت» خصوصاً فی شعر أدونيس» وحاولت اكتناه شروط حدوثها 
وأهمبتها وارتباطها البنيوي بالرؤيا الشعرية التي تطرحها القصائد التي 
دك ا . وأودٌ هنا أن أحيل القارىء الى الدراسة المذكورة تجنباً لتكرار 


٤ 


مايا الا سافية الآن: 

٣‏ - تهدف الدراسة الحاضرة الى متابعة اكتناه البنية الايقاعية. 
والعلاقات المتشابكة التي ا ی یک اغا من خلال ظاهرة الابدال 
(فعولن فاعلن) الوضوغة عناء ذلك ان هذة الظاهرة الى بدأت عند وات 
ا الأن طاغة ال در دة فق الشر اهدي ل 
يكن أن فر طا ا عل ا الا ر الذي مارسه شعر أدونيس على 
الشعر الحديث» كا لا يكن ان يكون عرضياً أو مصادفة. فقد أصحت 
(فعولن) مكرّناً ايقاعباً جذرياً من مكونات المتدارك» وأصبح التداخل بين 
(فاعلن) و (فعولن) تشكلاً ايقاعياً متميزاً يتبلور احياناً في تتابع هاتين 
الوحدتين ,ضمن البيت الواحد كا يتبلور في انتقال القصيدة من 
اخداها الى الأ حرق باستيران اخانا اخرى: الا أنه ظاهرة شى أن 
تؤكد: هي ان الاننقال حتى الآن» يكاد يقتصر على التحرك من ا الى 
(فعولن). ولا اعرف أمثلة للتحرك من (فعولن) الى (فاعلن). بكلمات 
اخرى. بيا اصبحت (فعولن) جزءاً من بنية المتدارك» م تصبح (فاعلن) 
جزءاً من بنية االمتقارب (الذي يقوم على تكرار فعولن عدداً من المرات). 

۴۳ أن أحاول تقديم تفسير بنيوي لظاهرة الابدال الأساسية 
(فعولن فاعلن) سأقدم ثلاثة أمثلة عليها مأخوذة من أدونيس ومدوح 
عدوان وعلي الجندي (يشير الخط تحت الكلمات الى موضع الانتقال): 


او الد هة الا : 


« ذاهب أا بين البراعم والعشب» ابني جزيره 
أصل الغصن بالشطوط 
واذا ضاعت المرافىء واسودت الخطوط. 


۹۵ 


اليشن الدهشة الاسيره 
ا 


۳ -۲ مدوح عدوان: « وتر المدينة برقا "»: 


قلت : دعني تحلق حولي ا لصوصاً وصاروا ا 
سکاری فقلت: لاما لكنزي الثمين 

رأيت الطفولة تحمل اضرحة وتفتش عن ساهم يشتري ورق اليانصيب وعن 
فقلت: سلاماً لابنائي المقبلين 

EE خبز اطفاله فقضی في الطریق‎ a 
ات بلاداً ا وتنذر الت خا ۴ ثم بأكلها الاغنياء‎ 

وتندر للحرب ابناءها م يقتلهم حاکموها ا E‏ بلادي الي تتقيونا 


لا جين 
رأيت.الحصار الذي ضاق حتى تجاوز حد الكرامة a‏ يصنون. 
عني بحقي في الحزن حين اتت ضربة الغدر منهم؛ و جت ال ان قن قىىل 


e زا سي التي ۾ تکن تعرف‎ e دمائی‎ e 
N 2 


أحد اد أحد». 
۲-۴۳ 
أمة حلَعت مونپا" : « هذه أمة شخت فبها ائ وهوی 


هذه أمة ادعان واا 
۹٦7‏ 


عذبتني وعذبتها 
قوضتني وقوضتها 
قلت امضي.. فل اق حتى على الوقوف 


خباوا الوت بن الضدور 
ومضوا غيمة سائحه" 

غير أن الصقور 

عرفتهم من الرائحه" 

لو اني أكلت على المائده 
لقلت: قبضت الثمن 
ولكني حين جاء الطعام 
وا عظامي مع الوجبة 
البارده». 


ضح المثل الأول الأ خوذ من شعر عدوان حركة الانتقال من (فاعلن) 
إلى س وتحول القصبدة كلها معه إلى جدید. لکنه یوضح اش 
التشابك اللحمي بین (فاعلن) و (فعولن). ذلك أننا إذا بدأنا في نقطة وسطية 
في القصيدة کن آن على نة قاع فال من كا ر (فعولن) فقط . کا 
يكن أن نخلتق بنية أخرى تتألف من تكرار (فاعلن). وني الواة 
الأول القتيس يكن ق یکون کارا ل (فعولن) أو Ll‏ 
لاختبارنا تحريك الحرف الأخير من الالفاظ (الثمين/ لاجئين/ ان7 
الأغتاء) او كا ا > وهي نسخة مهداة 

e‏ 2 تسكين « الثمين » وحوله إلى کسر. لکنه اق 


۹۷ 


هذه الانسبابية التامة التي يكن أن تتحرك من (فاعلن) الى (فعولن) 
تجسمد اقات اللحة ين الترائن الاقاعيتين (فا/-علن) ي البة 
الأيقاعبة للشعر العربي ا اولك أن أصقها ى الذراسة الثار إلا ابا 


۳ -۳ على الجندي: 
« التحديق في الجهر اللولي»' 


«أسمع في زرقة المسافة نبض العصور 

س بوق مروعاً هادرا في الضمير 

أسمع دمدمة الموت» قضقضة الأعظم المائده 

ألح من خلل الماء أعين وحش له رهبة الجزر الخامده 
واسمع دقات قلي ق رعدة المأء 


»> - تبعاً لقوانين العروض الخليلي. يتنع الانتقال من (فاعلن) إلى 
(فعولن) فى المتدارك. وينبغي لذلك تسمية ما حدث « خطاً عرو ضا 6 وقد 
فعل عدد من الدارسين هذا بالضبط . لكن منهج البحث العلمي يرفض هذا 
لحك النابع من أسس تقليدية. ويدفع إلى القيام بمحاولة لتفسير هذه الظاهرة. 
بعد رصدها بدقة» من خلال العلاقات العميقة المتشابكة التي تتكون ضمن 
البنية الايقاعية للشعر العرلي. 

ومن أجل تقد تفسير للظاهرة ينبغو ينبغي أن تؤكد الملاحظات الجوهرية 
التالة: 

أ - أن (فعولن) لا ترد حتى مرة واحدة في تركيب المتدارك» حين 
يكون له الشكل (الذي يسمى الخبب): فعلن فعلن فعلن فعلن. 


۹۸ 


دد أن ( فول رادار مى اکل 
فاعلن فاعلن فاعلن 
ا ادا رك من الكل : 
فاعلن فاعلن (مكررة) یکثر فيه ورود (فعلن) 
د ان المتدارك من الشكل فاعلن × م (م = عدداً من المرات) ترد 
فيه» فى .الشعر الحديت (فاعل): 
بعد هذه اللاحظات التي تقوم على تحليل لعدد کبير ا من القصائد 
3 اة اس ف درو من ال ية هی 
ه - أن (فعولن) حين ترد في المتدارك ذي التركيب: (فاعلن × م)ء 
والذي ترد فيه فعلن» فإنپا ترد دائاً بعد فاعلن لا بعد فعلن. وأن فعولن لا 
ترد بعد (فاعل) كذلك. 
بالعودة إلى القصائد المقتمسة تدرك صحة هده اللا حظات . ٤‏ فصدة 
أدوتتس» متلا اللفتد ارك الصورة: 
« فاعلن فعلن فعلن فاعلن 
فعلن فاعلن 
فاعلن/ ف 
فعلن فاعلن فعولن » 
أي أن (فعلن) تكثر فيه لكن ون کر ك دا 
إلا بعد - فاعلن - کا هو جلي في: 
«اضل الغصن بالشطوط » 
فعلن فاعلن فعول 
وف 
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« وإذا ضاعت المرافىء واسودت الخطوط» 
فعلن فاعلن فعول فعولن 
وي 
« ألبس الدهشة الاسيره“» 
فاعلن فاعلن فعولن 
وف 
« خلف حصن السنابل والضوء في موطن اا كه 
فاعلن فاعلن فعلن فاعلن فاعلن فعولن 
كذلك ترد (فعولن) ٤‏ قصبدٽي عدوان وقصدة الجندي بعد - 
فاعلن - فقط. ویلاحظ أنه حتى حین ترد - فعلن = بكارة؛ فون 
القصيدة تنتقل فجأة إلى فاعلن قبل أن تأي فعولن (كما يجحدث في ثلائثة من 
الأمثلة الأ خوذة من أدونيس). 


غ ا 


E ا‎ e 
لايقاع الشعر لتر‎ e: ا ا الخليلي الذي ا العرب‎ 
خلال عصوره کلها ؟‎ 


کف تحدث (فعولن) د بعد (فاعلن) مع ان بداية (فعولن) وند و 
وناية (فاعلن) وتد جموع › والخليل يصر على امتناع توالي وتدين في أوزان 
ال الف 

ة سال آخر: لاذا ترد (فعولن) بعد (فاعلن) بہذه الكثرة ولا ترد 
(فعولن) بعد (فعلن) التي تعادل (اعا في دورها الايقاعي وفي تركيبها 


\ e.e 


النووي تبعاً للقوانين العروضية المعروفةء والتي تحل مكان (فاعلن) بسهولة 
كبيرة في أي موضع من البحر المتدارك؟ 
ما السر في أن (فعولن) تحدث بعد (ل) وتتنع بعد (ل )١‏ التي تعادها في كل 


ا 


لال١‏ هنا كلا من (فغلن) و (فاعل) 
£ 


يبدو لي أن العروض التقليدي يعجز عن تفسير هذه الظاهرة المدهشةء كا 
أن العروض الحديث الذي يصف الابقاع الشعري العربي على أساس المفاهم 
ويبدو لي أيضاً أن أي ماولة لتقد تفسير للظاهرة المدروسة بعزها 
واعتبارها ظاهرة محلية ترتبط بتركيب البيت الشعري الواحد ستخفق أيضاً 
ف تفسیر الظاهرة. 
TE‏ 


تبقى عة امكانية وحيدة: هي حاولة تفسبر الظأهرة وا أولاً عن 
طريق رويتها من حيث هي علاقة بين مجموعة من العلاقات الايقاعية الي 
تنمثل في املاحظات الخمس المذكورة سابقاًء وثانياً باكتناهها ضمن نطاق 
البنية الايقاعية للشعر العربي كله. ويعني ما يفترض هنا أن الظاهرة الايقاعية 
الواحدة تشكل علاقة في د کا ن ن الا ا ق 
تنبع من التراث الشعري كله ومن البنية الايقاعية الجوهرية للشعر ضمن 
الثقافة كلها. وأن أي تغير يطرأً على علاقة من علاقات البنية الايقاعية 
يرتبط بمجموع العلاقات المكونة ضمن هذه البنية وينبع من شروط خخص 
البنية الكلية لا العلاقة الجزئة. هكذا يكون الايقاع الشعري ا واا 
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أو بنية واحدة من العلاقات الاساسية. وتكون أي ظاهرة ضمنه محكومة 
هد اللافات وقاعلة نها فى :الوق نة أي أن اة الا قاعة 
تخضع لجدلية أساسية هي التي تمنحها خصائصها وتحك تطورانها وتغيراتيا 
والتحولات الي تخضع 4ا 


ه - يمح مل هذا التصور بدراسة الابدال (فعولن م فاعلن) في 
نطاق الثنائية (۸) : فعولن -ه فاعلن (تحدث) / (8) فعولن ه فعلن 
(تنتفي) باعتبار (۸ و 8) خصيصتين من خصائص البنية الايقاعية الكلية 
للشعر العربي. وبالعودة الى البنية الايقاعية كا وصفتها في الدراسة المشار 
البها. وكا وصفها الخليل بن احمد نفسه. تتجلى ظاهرة جوهربة الاهمية: هي 
ان التتابع الايقاعي النووي ( - - ه )١-‏ لا يحجحدث في الشعر العري إل 
مسبوقاً بالتتابع الإيقاعي النووي ( - ه - - .)١‏ أي أن هناك تركيبا 
وزيا قايا الوا ي الر االعرق حو سودت ج 8 ج 
٥- ۵‏ )ویرد هذا التركيب جزءاً من أكثر من بحر حسب وصف الخليل: فهو 
يحدث في الزجز والسريع والمضارع وامجتث والمنسرح (وسأصفه هنا ب )١(‏ 
و (): 


RS 
فعولنن‎  نلعاف‎ 

۱ ۲ ۱ 

- - مە - - 0 = -0 -0 
ا 
مفاعيسلل فاعلات-سن 


م يطغى هذا التتابع في الشعر الحديث حيث يستخدم الرجز والسريع 
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والمضارع وامجتث (- - ه - ه١)‏ كما في الأبيات التاليبة: 


أدونیش: 
ع سا و وجا رق اكت اوا 


۱ ۲ ۲۳ ۱ 
I‏ 
فاعلن فعولنن 
(- ۵ مھ = د0 = 0 = = 0 - (٥0-0‏ 
علې الجندېي: 
يا متعة اختراقنا بالتار ٣‏ أحن للهبب 
يا ليتني أذوب» 


( کک کاک صقا ا ا ق ر که کر ج ج 


ھ - - م - - 00( 


ry ۳۲ ۱ 
00- = 0 = 0 -~fھ‎ - 


خليل حاوي: خليتها تروح 


SN ۲ ١ 
00- =~ 0 - - ۵0-0 - 


وانہار قلي رمة جنازة خرساء لا تنوح » 


( هھ هھ ده هھ دم سم سم و --ه) 


۱ ۲ 1:۳ 
o0 = 0~ - 0-o -‏ 
على جانب كبير من الأهمية أيضاً ورود بحر مستقل اعتبره العروضيون 


1.۳ 


شكلاً من أشكال البسيط سموه مخلع البسيط . يتألف من: (مستفعلن فاعلن 
فعولن) 
تحدث فيه (فعولن) بعد (فاعلن). وكون هذا البحر. رغم قلة استخدامه. قد 
اكتسب بنية ثابتة ومحببة إيقاعباً منذ العصر العباسي ثم كون أحد الموسيقيين 
العاصرين قد غنى قصيدة منه انتشرت وشاعت u‏ 
« مسافر زاده الخیال ٠‏ 

والحب والسحر والجمال» 


وي الشعر القديم بیتان. ها شاهدان من شواهد ١‏ لخلا هان الى 
فا الفخر 

ا خر فلت استجيي فلمًا ل تحب سالت دموعي على رداني ». 

.= « یا رب أ خطأات ا3 نست » (من الرجز 3 السريع). 

وة أمثلة من الشعرالحديث أحدها أغنية فيروز (قصيدة نزار قبانى): 

« لا تسألونی ما اسمه حبيي أخشى علي ضوعة الطيوب» كا أن ثة 
أله رى رة لاال ااا الان . 

- ما قبل حتی الآن يو کد أن التتابع الايقاعي : 

۲ ۱ 
Rs 2m) 

جزء من البنية الايقاعية للشعر العربي. وأنه تركيب ايقاعي يروق بعمق 
للأذن العربية وينبع من المكونات الايقاعبة في اللغة. ويتبلور في تشكيلات 
ايقاعية كثيرة. إلا أنه لا يشكل بحرا قائاً بذاته ويتنع في البحر الوحيد الذي 
يتألف من تكرار فاعلن - (المتدارك) حى لحظة معينة من تطور البنية 
الايقاعبة العربية. وما يقال هنا على جانب كبير من الأهمية. لأنه يتضمن 
مبداً أساسياً: هو أن الايقاع شبكة من التشكلات والعلاقات التي قد يتبلور 
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بعضها في بحور متميزة قائ بذاتها بيا يشكل بعضها جز حياً من تشكلات 
ايقاعية أوسع لكنه يكون طبيعياً ومألوفاً للأذن المتلقية. ثم إنه. في شروط 
تاريخبة معينة. قد يتسرب إلى تشكلات ايقاعية أخرى تلك بنيتها بعضا 
من خصائص البنية التي كان هو جزء منها ويتأسس في البنية الايقاعية في 
مواقع جدیدة مشکلاً علاقات جديدة. ذه الطريقة یکتسب التتابع: 
۱ ۲ ۲ ۱ 

(- م - مھ - - 0 -ه) 
وجوداً لحمياً في بنية الايقاع العربي ويظل جزءاً من هذه البنية قروا طويلة 
وطاقة كامنة فيها م في شروط تاريخية ترتبط بتطور الشعر الجر وبدء 
التركيز على البحور وحيدة الصورة. يتسرب هذا التتابع باكمله ليد خل ي 
تركيب البحر المتدارك: 

’کک کو ی کا 


ولا ااال اة ابقاغة غنة: 


۷ - وهکذا کون تطور الايقاع فاعلية بنيوية تنبعم من شبكة 
العلاقات المتكونة ضمن البنبة وجدليتها. ويختفي وراءها التراث الشعرى في 
اللغة بتاريخه المعقد الظؤنل. وخنل همها او تفرها إلا من خلال هذه 
اة الكلبة. وهكذا أيضاً يتجلى كون الرفض القام على المفاهم التقليدبة 
اموروثة. لحدوث (فعولن) في سياق المتدارك رفضاً قاصرآً ينبع من قسر 
الظواهر ودراستها في معزل عن البنية الايقاعية الاساسية وشروط تكوا 
وفاعليتها. وأخيراً ينجلي أيضاً بوضوح أن الحاجة إلى منهج بنيوي في 
الات العاضرة حاجة بعمبقة لأن. كيرا غا يطرح من اراء :حول الشعر 
والجتمع والثقافة الآن ينبع من ملاحظات جزئية عابرة لا تستند إلى ادراك 
للطبيعة الجدلية للعلاقات التي تتكون منها البنى الثقافية والاجتاعية بكل 
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تجلياتها. وآمل أن تكون هذه الدراسة قد قدمت مثلاً لا بمكن أن ينجز 
بتطوير مثل هذا المنهج الجديد. 

۸ - قد تبدو الظاهرة المدروسة بحد ذاتها ضئيلة الاهمية في سياق 
الثقافة الكلي . لكن الظواهر المدروسة ليست هي منبع الأهمية الأول وإنغا 
الأهمية في التصور الكلي الذي تعالج من خلاله هذه الظواهر وفي إمكانيات' 
هذا التصور وقدرته على اكتناه بنى أكثر تعقيداً وخطورة ودلالة. بكلبات 
أخرى: إن أهمية التفسير البنيوي المقدم هنا تنبع من كونه قابلاً للتعمم. 
ومن خلال القعمم على لزج تصور يوي للثقافة السا الاجةاعة 
والسياسية والاقتصادية وعلى تفسير ظواهرها المعقدة بعد معاينتها معاينة 
أ رة انع شمولية في الوقت نفسه. 


اشارات: 


١‏ -را. كال آبو ديب. في البنية الايقاعية للشعر العربي. نحو بديل جذري لعروض الخليل 
ومقدمة ف عم الايقاع المقارن. دار العم للملايين (ببروت. ٤‏ ) الفصل الثالث 

+ -الاعيال الكاملة. دار العودة. (بیروت. ۱۹۷۱) ج ۲. ص ١١‏ 

۳ -آقبل الزمن المستحيل. اتحاد الكتاب الفلسطيني (بیروت. )۱۹۷٤‏ ص ۳۳ - ٣٤‏ 

۰ 9٤ سا ص ٣ه د‎ ٤ 

ه - يصبح هذا التداخل آحبانا استمراريا عبر قصيدتين مستقلتين. كا بجحدث عند فايز خضور 
في مجموعته (ويبداً طقس المقابر) اتحاد الكتاب العرب (دمشق. ۱۹۷۷) اذ تنتهي قصيدة 
« الطلاق المعاصر » (ص ۷۹) بالتفعيلة (فاعلن / ف) ثم تبدأً قصيدة « ديك الجن » اس (ar‏ 
بالتفعيلة (فعولن). وبربط التفعيلتين يستمر الايقاع (فاعلن / فاعلن). 
ويجدث هذا بين القصيدتين « هاجس » )۸٥(‏ « وسال » (۸۷) كذلك. 
ونح هذا التداخل وحدة ايقاعبة غنبة. واستمرارية في اللهجة الشعرية على صعيد القصائد 
المترابطة. اة مل خر على التداخل ضمن القصيدة الواحدة. لعله الانتقال الوحبد الذي 
أعرفه من (فعولن) إلى (فاعلن). في قصيدة على الجندي. « البحر الأسود المتوسط ». 
« الى الماء في الليل والریح تفرك وهج ابتسامته الطأئشة و.. . آنا جاهل بالىحار وبالاء ما 
المحر....» 

.IAVT 1 J r /Fr. الطليعة ع‎ - 

را النستن ی :کال ابو دت ف البنية الايقاعية. صص: ٤۸۱‏ . ۹۵ على التوالى. 


الفصل الرابع 


ي 
الفكر -الانسانوالعمل الأدى 

1 

تحتل دراسة الأنساق مكانة بارزة في النقد الغربي الحديث. وبجخاصة النقد 
البنيوي والنقد التحليلي النابع من علم اللغويات كا طوره رومان ياكوبسن 
صs0ەkهل)‏ . أما في الدراسات العربيةء فإن مفهوم النسق ودوره في 
اكل نة الفمل الأدن ها يرال هة غاب وقد خاولت ف دران 
بنبويتن مسهبتين اکاد الا ساق في قصيدة قدية هي معلقة امرىء القسن:: 
وفي قصيدة» حديثة هي - كيمياء النرجس - لادونيس". وسأحاول في 
هله ادزا اة الق :قا اعا ادية الف ٠اختلافا‏ كلا عن 
النموذجين السابقين هى الحكاية الخرافية وحكايات الأطفال والحكاية 
الشعبية ثم أحاول اكتناه الأنساق في أعال أدبية فردية» متخذاً من تشكل 
الأنساق في الحكايات أولاً نقطة انطلاق لإثارة قضية عميقة الدلالة هي ميل 
الفكر البشري إلى تشكيل الأنساق في كل إبداع له وطغيان أنساق معينة 
دون رى عل عاط ةة م امكانة عة هده الا ناق الباررة 
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لخصاتص. أصبلة فى بنية الفكر الانساني. كا آمل أن أحدد ظاهرة أغفلها 
النقد الحديث هي ظاهرة تشكيل النسق وانحلاله. فقد ركزت دراسات 
یاکوبسن ومریدیه بشكل مطلق على تشكل النسق فقط» وحاولت أن تيز كل 
نستق يظهر في لخة الشعر خضوضا اون أن اول داعا ادالات ظهور 
هذا النسق)". لكن معاينة ياكوبسن للنسق ظلت وحيدة البعدء 
بتشكله فقط دون تبيز لأهمية انحلاله وللتغيرات التي MS‏ 
والعمل الأدبي بعد اكتاله. أما في هذه الدراسة» فإن النسق يعاين من حيث 
هو عملية معقدة ثنائية» أي أا في جذورها تنبع من تايز ظواهر معينة في 
جسد النص أو الحكاية ثم تكرارها عددا من المرات ثم انحلال هذه الظواهر 
واختفائها. ذه الصفة يكتسب النسق طبيعة جدليةء إذ ان من الواضح أن 
التكرار ظاهرة نهائية. لأن لانهائيته تعني انتهاءه» إذ أا تمنع التايز والتضاد 
اللذين لا ايد أن شووا یی آل ان کل کی ا ادر ول 

تتضح هذه النقطة إذا أخذنا مجموعة الأرقام (۱ ۲ V711 01 ٣‏ 
)...١ ٩ ۸ ۱‏ وحاولنا تحديد النسق المتكرر فيها LE RR.‏ 
ينبع من التايز بين الرقم ( )١‏ وبقية الارقام المستخدمة من جهة. ثم من تكرار 
الرقم )١(‏ ق حيزات محددة وعلى مسافة محددة من الارقام التي تتلوه 
بالطريقة التالية: 

x .. × .. × .. ×(‏ ..) أما إذا حدثت مجموعة الارقام نفسها بالطريقة 
التالىة فان الحديث عن تشكل 
نسق نابم من علاقة الرقم ( 0 ارقا ا 0 
eT (۱١(‏ رقام ويكتسب تكراره صفة لا نهائية 
تعدم الټايز والتضاد بينه وبين بقية الارقام بشكل لا يسمح بتشكل نسق 
یدد . 

هکذا بکون اكتال النستى وانحلاله شرطاً أساسياً لفاعليته» ويصبح 


۹ 


a في آي عمل آدبي آصيل. ا‎ e 

ا (أي الحضور والغياب) بنية تقوم على ثنائية 
yT‏ 
حيوية (ديناميكية) عملية التلقي الاديي. ويجلو سر عنصر رئسي ف الفن هو 

عنصر التوقع وعنصر أخر مرتبط به ونابع منه هو عنصر المفاجأة التي تستند 

ااا إلى تغذية التوقع وتنميته م إخراح البنية عن مسارها المتوقعم وخلخلة 
بنية التوقعات المتشكلة في ذهن المتلقي. 

كن استقاء الادة الا ساة لدراسة اطعة التنى من مضادر كرة:ا 
في القم الأول من الدراسة الحاضرة سأكتفي بتقدي ثلاثة فاط من 
الخلى الأدي. الأول قصيدة افريقية قدية - ذات منابعم جاع -. والثافي 
لات خكايات اللا طقال مب إلى نقافة غير اة 0 والثالت 
حکایتان شعبیتان من تراثنا ا حلي . لان هدي الآن هو تحدید مسار 
التناولء ومنهج التحليل. فإتني لن أقدم دراسات مسهبة بل سأوجز المناقشة 
بانتظار عرضها بشكل اكثر كالا في دراسة اتية. 

١ - ١‏ أغنية افريقة: 

۸- في الزمن الذي خلق فيه دنديد جميع الأشياء 
خلق الشمس 
وان تولد» وعغوت» وتعود ثانية 


زت 


. يولد» ويوت» ويعود ثانية‎ ll 
خلق النجوم‎ 1 
والنجوم تولد» وتعوت» وتعود ثانية‎ 
لى قان‎ 
لا يعود ثانية»‎ eS ا‎ 
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تتشكل بنية الأغنية من تفاعل ثلاث حركات مكونة. هي (1,۸, ×) 
وتنشكل الحركة الرئيسية من تكرار جلة أساسية ثلاث مرات» أي من نسق 
ثلاڻي 0-0-8 يغذي حس التوقع بأنه سيعود ليتكرر من جديد. لكن النسق 
لا مضي في تكراره بصورة نهائية. بل إنه يكتمل بعد الحدوث الثالث له ثم 
ينحل في الحركة (×) لينشا من انحلاله تغير اساسي في بنية الاغنية. ويحدث 
هذا التغير هزة مفاجئة تستقي القصيدة منها دلالاتما الجذرية وتتجسد فيها 
ا اة لل خود ولاه الضد ية الق اها لمران الا تات > 
ق ر ا اکر 


وليس ية من شك في أنه لولا حدوث التغير بعد اكتال النسق الثلاثى 
RE EY E E E E‏ 
والكهربة فحسب. بل دلالتها الوجودية أيضاً. وبتقص أعمق يدرك أن 
الحركة الأولى (۸) تنشكل من جلة أساسية تهد لنشوء النسق وتحتوي على 
عناصره كلها عن طريق الدلالة الشمولية - خلق كل الأشياء - وكل ما 
لو جر امن الكل اهلوق ر م کون جال اة تر کر عل لی هر 
جزئي محدد ينتمي إلى الاشياء الخلوقة. وعلى مصيره. وللجملة الثانية تركيب 
لغوېي بسیط (فعل ماض + مفعول به ثم مبتدأً + فعل مضارع )١(‏ + فعل 
مضارع (۲) + فعل مضارع (۳) + تابع ظرف (ثانية). تصبح الجملة (النواة 
امشكلة للنسق) لحمة أساسية في جسد القصيدة حين تتكرر بالصيغة ذاتها 
ثلاث مرات» دون أن يتغير فيها شيء بنيوياًء بل بتغيير الذات التي تمثل 
الغاغل المنتدا فقط ٠‏ هكذا تكتمل الحركة (1) ثم يبدأ التغير. الذي ا 
باكتال النسق» في الحركة () التي تمثل في الواقع توتراً بين النسق المكتمل 
ال ا ر و ا رل فا ر اا ورل و ای م 
الجملة الثانية فإا تخضع لتغير هو في ظاهره بسيط. لكنه في حقيقته مكمن 


1۱1۱ 


الدلالة ف القصبدة. والتغير البسيط هو إدخال صيغة النفى على الفعل - 
يعود - وتأكيد النفي بتابم ظرفي ثان هو: أبداً. 

فا ل غلل الا ا هي ان النسق ثلاڻيء وان 
أكالة مك عدر المرة الالة وة إل نة ااه و رة هرات ر 2ة 
في القصيدة. وأن العلاقة بين اكتاله وانحلاله هي مكمن الدلالات الفعلى في 
القصيدة. وهذا الكشف أهمية جذرية لأنه يضيء دور النسق الثلاثي في نغط 


ثلاثية على مستوى آخرء ون النسق الثلاثي هنا نسق داخلي يتمشل في تكرار 
الأفغال الضارعة قلات مراكة فى كلمن اليل 8ة وان اتير (أق :بد 
ل دة دا بعد الحدوث الثالث للفعل المضارع في كل من هذه الجمل: 
الشمس تولد ونوت وتعود ثانية 
۱ ۲ ۳ 
0 ار 
[حيث تشير (») إلى بدء التغير]. 
وجلي أن البنية الدلالية للقصيدة تتكون من فاعلية النسق في تشكله 
واغلاله ,وأا تمخور خرل غتهرى الاتة الضدة التايه/ النضاد: 
اللذين يربطان بين عناصر النسق المكونة. حين يقرر البيت الأول أن دنديد 
« خلق جميع الأشياء » فإنه يخلق ذاتاً شمولية ينضوي تحتها كل ما سيأقي من 
عناصر إفرادية: 
ا 


ااي القمر النجوم الانسان 
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أي أن البيت يخلتق علاقة تشابه بين الانسان كلس التاض الاخرى 2 
اا القمر/ النجوم - باعتبارها حميعاً أشياء. لكن القصيدة. بتسمية 
الاتسان شتا حل حا بالشوتر والتضاد : من جهة تتوقع أن ما يقال عن أي 
شيء من الأشياء ينطبق على الانسان لكننا من ارک ر ن 
اللانسان ليس ا ولذلك نتوقع أا ال الأشباء الثلاثة الأولى لا 
بنطبق على الانسان. 


باكتال النسق يبلغ التوتر ذروته وبورود الجملة المتعلقة بالانسان تعود 
القصيدة لترّكد أولاً عنصر التشابه بين الأشياء والانسان. باستخدام الصيغة 
مها لرصفه (غلى/ والاان ,يولك اوفوت) لكا فجاة تو كت الحنضر 
الثاي. وهو عنصر الاد الان فن لاان ولا خا عن ر 
استخدام (لا) النافية قبل الفعل الثالث المتعلق به (وبالاشياء فا سبق) لتؤكد 
أن ما بحدث للأشباء لا بجحدث للانسان. ولعل فاعلية التشابه والتضاد هذه أن 
تكون احدى أغنى الفاعليات وأكثرها جذرية في لغة الخلتق الأدبي بكل 
أفاطه. إلا أن ااا لان با اخ غر الان ااال 


يبقى أن نؤكد الخصيصة الجذرية التالية التي تستقى من دراسة القصيدة 
الافريقية. وهي أن النسق الثلاثي نسق طاغ ا وانةل يكيل ال حت 
أن برد ثلاث مرات» وأن انحلاله يبدا بعد الحدوث الثالث. وقد تكون هذه 
الظاهرة دات ايعاد أسظورية وبجرة ودة تر تبط باعاف کو ا 
للوجود الانساني والتجربة الانسانية. إلا أن اكتناه أناط أدبية أخرى يظهر 
ان ال فک ان يکن اا ل خر وهي أن يبداً التغير فيه بعد 
حدوثه للمرة الثانية فقط. وني كلتا الحالتين يظل للتثليث أهمية جذرية 
ستناقش فيا يتلو من أمثلة. 
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۱ - ۲ حکایات الاطفال: 


تاغر الان فلات ابات جرا فة اجار رع أن انراد تصوهها 
كاهلة يفيف دعا قوي الفرفية الي أ حاول أن أطورهاء لكن ضيبق الخال ل 
سمح باقتباسها. 


١ - ۲ - ١‏ - الحكاية الأولى « الخنازير الثلاثة الصغار:» 


كان هناك خخنزيرة ها ثلاثة أطفالء وحين كبروا قالت هم: لقد كبرعم 
وأصبح كل منک بحاجة إلى مسکن خاص له. اذهبوا وابنوا بیوتاً لک لكن 
اخذروا ان رس الد 

تدك ازير اللا وتقايل أولا زجلا يحمل فا يطلب أبحذ 
الخنازير منه قثا ليبني بيتاً له فيعطيه الرجل قثاً. ويبني الختزير بيت من 
القش. ويقول كل من الخنزيرين الآخرين له: « سأبني بيتاً أقوى من بيتك ». 
بعد فلل يقابل ازيان رجلا جل عضا ية يطلب منة أخدها 
بعض عصيه فيعطيه الرجل بعضهاء ويبني الخنزير بيتأً له. يقول له الثالك: 
« سأبني بيتاً أقوى من بيتك ». هكذا يتشكل النسق ويتكرر مرة واحدة 
وينشاً عنصر التوقع يإلحاح» > فنتوقع أن يقابل الخنزير الثالث رجلا حمل مادة 
أقوى من القش والعصي» وأن يبتني بيتاً له. وهذا ما يحدث بالضبط . إذ 
يقابل الخنزير رجلا حمل حجارة يطلب منه بعضهاء فيعطيه الرجل بعضهاء 
ويبي الخنزير الثالث بيته القوي. و ا فا ا ل فا ن 
يقول للخازير الثالث: شاب بيا أقوى من بيك 

نظرياً يكن للحكاية أن تنثهى هئاء لأن النسق اكتمل بحدوثه ثلاث 
RE a‏ ° 


لکن الحكاية تنطلتق إلى مدار جديد. إذ أن هناك عنصرأً آخر لم يبرز 
تخد فو الذتن ادى :جذ رت ٠ال‏ أطتاها تمه 

ف اليوم التالي بأقي الذئب ويصل البيت المصنوع من القش. ويتلىء 
الخنزير الأول بالخوف ويلجا إلى بيته ويقغل الباب. يقرع الذفب الاب 
وبأمر الخنزير بالسماح له بالدخول فيرفض الخنزير. لكن الذئب بهدده بنفخ 
بیته. وهکذا يفعل. فيدمر البيت ويفترس الختزير الأول. هنا أيضاً يطغى 
عنصر التوقع. فنتوقع أن تتكرر نواة النسق والأحداث ذاتها لتقود إلى 
افتراس الختزير الثاني . وهذا ما بجحدث بالضبط . إذ تتكرر القصة بحذافيرها. 
ويفترس الذئب الخنزير الثاني ولا يتغير في القصة إلا هوية الختزير. أي أن 
لفظة « الثاني » تحدث بدل لفظة « الأول» (ولفظة » العصي » يدل لاظة 
» القش »). ۰ 

يصل الذئب البيت الثالث ويتكرر النسق إلى لحظة نفخ الذئب على بيت 
الجنزير. هنا ينحل النسق انحلالاً مفاجئًأء إذ أن البيت لا يسقط. وهكذا 
ا ای هة ا ويكن للقصة أن تنتهي نظرياً. لكن 
اعات فر و أن بكرن اللهق تسه الد دو :اتوق اما 
لحدوثه ثلاث مرات. تتغير هنا القصة وطمجة الرواية وتفاصيل الأحداث 
لکن الاهر ال هو اق تا جديدا نو وشكرر ا ها ثلاث e‏ 
يفكر الذئب جحيلة يستطيع معها د خول بیت الازیر. فقول له: « اذا کنت 
على استعداد الساعة السادسة صباحاً أخذتك إلى حقل يوجد فيه كثيز من 
اللفت تأكله لعشائك ». لكن الخنزير أدرك اللعبة. وقي الصباح انطلق إلى 
الجحقل الساعة الخامسة فحنى a‏ راده ثم عاد قبل السادسة ا 
د ا ع و کر ھا او ا ا جود ای 
کانت وردت بعد إخفاقه في نفخ ھا وک ا ا ا 
الجنزير هذه المرة بالاستعداد في الخامسة صباحاً لأخذه إلى حقل مزارع أخر 


11٥6 


حيث توجد أشجار تفاح» لكن الخنزير يضي الصباح التالي في الرابعة. وإذ 
يبدأ النسق بالتكرار يتنامى حس التوقع. فنتوقع تكرار النسق كاملا وعودة 
الخنزير باتفا فل مالي الي تحال ف مف الففة اعا ' 
ويحدث عنصر المفاجأة با يثير من لذة. إذ أن الذئب يصل إلى الحقل والختزير 
على شجرة التفاح يقطف منها التفاح. يتلىء الخازير خوفاً. EY‏ 
برمي تفاحة له ويفعل ذلك. لكن التفاحة تتدحرج بعيداً ويلحق بها الذئب 
بيغا يقفز الخنزير من الشجرة ورب إلى بيته ويدخله ويغلق الباب. يكن 
برا ان تنتهى القصة هناء لكنها في الواقع تستمر. ويبدو أن وراء 
ON OL TESS SENG es‏ 


يعود الذئب بحيلة. وتنكرر اللغة ذاتها. لكن الصباح يتحول إلى بعض 
الظهيرة (الساعة الرابعة) والحقل يتحول إلى معرض للملاهي. أي أن التنويم 
يبدأ مع الظهور الثالث للنسق. ونتوقع أن بنطلق الخنزير الساعة الثالثة إلى 
المعرض. لكنه يذهب الساعة الثانية ويلهو ويتسلى بالألعاب. إلا أنه في طريق 
عودته جد الذئب بانتظاره يصعد الهضبة التي ينحدر هو عليها. فيدخل 
و کان قد اشتراه لنفسه ویتدحرج على النخدر عبرا الب على 
الغرار ينفسه تحبا للأنسحاق. هكذا تحفى حبل الذئب ثلاث مرات. ومن 
الشيق أن الذئب لا يفكر بحيلة رابعة. بل يقرر أن بهاجم الختزير في داره. 
ا ق انها ان شلك ار ف ار ن ال ر و الان کان سا 
وار ما اه ا الد ففه كات سار كه وا كا 
تال اا ج 400 دا لل 


يقرر الذئب دخول بيت الخنزير من مدخنة الموقد. فيضع الخنزير قدرا 
ملىتة بالماء الغالي نحت المد خنة. رقمل الذئب ٤‏ القدر ويسشهي امره. وهكذا 
بحدث موت الذئب بعد المرة الثالثة وعلى بد ازير الثالث. 
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١‏ - ۲ - ۲:الحكاية الثانية: حكاية ذات الشعر الذهي: 


تدور القصة بمختلف رواياتها على ثلاثة دببة» ومغامرة بنت صغيرة دات 
ضفائر ذهبية معها. تدخل ذات الضفائر بيت الدببة (التي كانت قد خرجت 
إلى الغابة) فتجد ثلاثة صحون مليئة بطعام ساخن وإلى جانبها ثلاث ملاعق. 
تذوق الصحن الأول باللعقة الكبيرة فتجده ساخناً جدأء فتتركه فتذوق 
الثاني بالملعقة الوسطى فتجده معجاً جداً فتتركه. ثم تذوق الثالكث بالملعقة 
اة فة عل انل ا رجن للاكل: اكل ا فة 

هكذا يتشكل النسق ويجدث ثلاث مرات وينحل بعد المرة الثالثة أو 
افا بطر هنا تقر لا عل ضفيداالندت قط (التذوق د الأكل) بل 
على صعيد اللغة أيضاً. إذ بينا كررت اللغة نفسها في وصف ما حدث المرة 
الان كا بعد الثالثة بالتنوع. د ذلك دا سی دند اکل عد 
ذات الضفائر ثلاثة كرامي الکو غ ا 
فتجده قاسیاً جداً ثم تجرب الثالث فتجده على أفضل ما يكن > فقتجلس عليه . 


ِ‌ 


وهنا أيضاً ينحل النسق بعد المرة الثالثة - أو خلالها - فيكسم 
الكرسي: هنا أيضاً يطراً تغير لغوي يناظر ما حدث بعد انحلال النسق 
الأول 

تشعر أيضاً ذات الضفائر بالتعب» فتبحث عن غرفة النوم وتجدها. في 
ال رت اول قدو فاا جداء جر الفاق دوا 
جداًء ثم تجرب الثالث فتجده على أفضل ما يرجى. 

وهنا أيضاً ينحل النسق» فتنام ذات الضفائر» ويطراً تغير لغوي أخر. 

نعود الد ية الثلاثة للافطار. > صرح الأول (الأب) اد یری صحله « من 
الذي اکل طعامي ؟ » وتنظر الح إلى صحنها وتصرخ « من الذي اکل 
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کک e‏ الثالكف ا E‏ 
ا کله ». 


تنظر الدببة إلى الكراسي ويصرخ الأب: «من كان بجلس على 
ری وکرو :ا ذلك حرفياًء ويكتمل النسق مع الدب الصغير الذي 
يصرخ: « من كان يجلس على كرسيي » ثم ينحل النسق إذ يضيف الصغير: 
« وکسره» 

e N TTT 
هي التي تنام ٿي سريري. ٳنا ما تزال هنا».‎ e دور ال‎ 

وسشنتهي القصة بسلسلة من الأنساق الثلاثية . بالشکل التالي :« أفاقت ذات 


الضفائر على أصوات الدببة وحين رأت الدببة الثلاثة هربت من السرير في 
2 اندفعت ا النافذةء و إلى e‏ وجرت 2 ا الغابة». 


أفعال و ا (أفاقت ` u‏ - ا ات - قفزت - 


هكذا يطغى النسق الثلاثي على القصة ليشكل بنيتها: وتبرز هنا ظاهرة 
على قدر كبير من الأهمية هي أن العناصر الثلاثة المكونة للقصة - 
الدبية 2 بل إنها تشكل. ثنائية ضدية بين 
طرفيها وسيط - أب/ الطفل/ أم -. وأن عنصري التكرار في القصة ها 
ا اولان اب 0 ا عنصر المناجأة والتنويع (اكتال النسق 
وانحلاله) فإنه برتبط بالثالث - الصغير -. وليس هناك من شك في أن 
النسق والتكرار الكامل ثم انحلاله هو عامل القص الرثسى في الحكاية الذق 
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يسمح لبنبتها بالتنامي ويعطيها ما فيها من فاعليات توقعية وتشويقية 
وفجائية. وللتحقق من ذلك يكفي أن نحاول رواية الحكاية بتجاوز التكرار 
ونسج اللسق» واختصار اللغة المنكررة بالطريقة التالية « د خلت فتاة صغبرة 
إلى بيت عائلة من الدببة فأكلت الطعام الموجود في أحد الصحون ثم جلست 
على كرسي فکسرته ثم نامت في ريز ٠أ‏ جد اة ون عاذت الدية 
فو جت بان طعام ا حدها قد اکل کله وا کا قد انکسر ووجدت الفتاة 
قي السرير. افاقت الفتاة وهربت من بيت الدببة ». جلي اما هذه لست 
حكاية على الاطلاق وليست حكاية متعة. بشكل خاص. 

إذا کان القايز بين الملكونات الثلاثة - الدببة - في حكاية ذات 
الضفائر شرطاً أساسياً لتشكل البنيةء فإن نة حكايات قد تتحد فيها هوية 
امكونات الثلاثة جزئياً. لكن التايز يغلب أن ينشأً بطريقة أو بأخرى» وإذا 
كان العنصر الثالكث في حكاية الدببة هو الأصغرء فإن الثالث أحياناً قد 
نکر اا کر ترز عاقا ن اتان ق كا اترات فلات اد ان هوا 
تتوحد على صعيد الاسم» فكل منها تسمى اعصاراًء لكن التايز سرعان ما 
ينثا حين يبدا النسق بالتشكل إذ تنقسم إلى صغيرة» فأكبرء م أكبر - نحيلة. 
فأكثر سمنةء ثم أكثر سمنة -. ويكتمل النسق مع العنزة الثالثة السمينة م 
يبدا بالانحلال والتغير» سرديا ولغويا. 


١‏ - ۲ - ۳:الحكاية الثالثة: حكاية العنزات الثلاث: 


ية ثلاث عنزات كل منها اسمها اعصارء تذهب للمرعى. على الطريق. عة 
جر يعيش تحته حيوان مخف بعينين كبيرتين كصحون القهوة وأنف كبير 
كعصا المكنسة الطويلة - لاحظ الثنائية الضدية مستدير// طولي - 
اول ال الاو أن تعر قر ایوا ایت :ن هدا ای ی عل 
ا لجس فتقول العنزة: « أنا العنزة الصغيرة اعصار ذاهبة إلى الهضبة لأرعى.» 
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ومدد الحيوان بأنه سيأكل العنزة. فتقول: « لا تضع وقتك على فأنا هزيلة. 
انتظر لكي تأقي العنزة الاخرى فهي أكبر.» بستجيب الحيوان. تأت العنزة 
الثانية فتتكرر القصة جذافيرهاء من وصف مشية العنزة إلى الحوار 
التبادل - مع تغير طفيف في ألفاظ لا تؤثر على بنية القصة -. وينتظر 
الحيوان العنزة الثالثة التي تأي فيبدأً التنويع في النسق فوراًء إذ أن مشبتها 
توصف بطريقة مغايرة. وجري المحوار بين الحيوان والعنزة. فيهدد أنه 
سيأكلها فندعوه إلبها لأن هما قرنين كبيرين قويين. وتصارع العنزة الحيوان 
الخيف وتصرعه وتقذفه إلى النهرء ثم تعضي إلى العنزتين الأ خربين: هكذا يبداً 
النسق بالانحلال بعد اكتاله - سلوك العنزتين الأوليين هروبي يعتمد على 
الحيلة وسلوك الثالثة هجومي - قارن مع قصة الخنزير الثالث والذئب -. 
وبعد اكقال النسق أيضاً تنغير مجة الحكاية واتجاهها فتصور العنزات الثلاث 
ترعى ناء حتى تتلىء وتسمن سمنة زائدة. ويرد التعليق المباشر من 
الراوي - وهو تنويع مهم في الحكاية -. «إذا لم تكن العنزات الثلاث قد 
انفجرت سمنة حى الان فقد تكون ما زالت ترعى هناك.» 

بعد أن ناقشت حكايات تنتمي إلى تراث ث أمم اجرف O DE‏ 
جالاً لعلاقات التأثر والتأثير بينها وبين تراثناء أنتقل الآن لأناقش النسق 
الثلائي ي حکايتىن من تراثا الشعي. 


٤4 ٣‏ : الحكاية الرابعة : (حكاية الشاب الذي خا أباه): 
تروي الحكاية قصة شاب خبأً أباهء لأنه كان يحبه حباً اء في حائط في 
بيته وفتح كوة في الحائط يناوله منها الطعام. وقد خبأً الشاب أباه لكي 
ينقذه من الموت» لأن ملك المدينة كان قد أمر بقتل كل رجل بلغ سن 
الشيخوخة. يعرف جار للشاب بإخفائه لأبيه فيخبر الملك ويستشير املك 
وزیره في أمر الشاب فيشير الوزير يإحضار الشاب وطرح أسئلة معجزة عليه» 
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فإذا استطاع الإجابة عنها عرف الملك أنه فعلاً قد أخفى أباه. وإذا م يستطع 
کان خبر الجار کذباً. 
يحضر الشاب ويسأله املك عن أبيه فينكر أنه خبأهء فيطرح عليه املك 
ثلاثة أسئلة معجزة قائلاً إنه إذا م جب إجابة صحيحة سيقطع رأسه. 
يسال املك الشاب الأسئلة الثلاثة التالية: 


هل تستطيع أن تحضر إلي وأنت حافي القدمين ولابس حذاء في الوقت 
نفسه» وراكب وماش. وتاتي معك بعدوك وصديقك. 

يذهب الاب تارا ي أمره لا يعرف ما يفعل: يصل البيت فيال 
أبوه عن خبر الملك فيخبره بالأسئلة الحبرة فيقول الا هة اة 
سهلة ». انزع نعل حذائك والبسه. ثم أحضر جارك الصغير واركب عليه 
بحيث تمس قدماك الأرض» وخذ معك كلبك وزوجتك واذهب إلى اللك. 
ستصله وأنت حاف القدمين وتلبس حذاءء وأنت راكب ماش تمس قدماك 
الأرض. وحين تصل اضرب كلبك ضربة قوية وسوف ينبح وهرب منك 
لكنه سيعود إليك. فهو صديقك. ثم اضرب زوجتك بعصاك وسوف تصيح 
وتصرخ وتنقم منك بأن تقول للملك: يا ملك الزمان. إنه يكذب عليك» هذا 
TERE BE‏ 

يضي الشاب كا أمره أبوه أن يفعل» وينفذ ما خطط له أبوه ويعود إليه 
الاب س ات ا رة وا ى ها ل . ويعفو الملك عن 


الشاب وعن ان 
یشکل ا ا 2 القصة کک ذلك أن الفخصات ا 


التنوع ووصول القصة إلى e‏ ثلاثة. إلا أن النسق الثلاثي قد يتعقد 
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أحباناً إلى درجة كبيرة كا في الحكاية القالية: 


|١‏ - ۲ - ه:الحكاية الخامسة: (حكاية الفقى والشيخ): 


SG SRS 
ااك ا س یا نی آنا یر قادر لی جلك وأثت غير قادر‎ 
ا ف يا عم» ما قولك في هذا الحقل. أأكل أُصحابه قمحه‎ 
ال کون فاحتار الشيخ وظن الشاب معتوهاً وقال: يا بنيء الا ترى‎ 
القمح لم تظهر سنابله بعد؟ كيف يکون أصحابه قد أكلوه؟ فسكت الشاب.‎ 
إلى‎ e قرية فوجدا و‎ e 
E ألا تری 5 الناس‎ a لا ار افا وقال:‎ 
کف کون چا‎ 


يفترق. الشيخ والشاب ويضي اليك إل بيه ف القرية تارا فى أمر 
ری ظر فی ایت كى ا حدث لابنة له شهرت بذکائها وفطنتهاء 
اع فن امال رو لاعن رل دة کے ل الت 
إعجاباً بالشاب وتقول لأبيها: ويلك يا أبت» لقد ضيعت أذكى من قابلت في 
حياتك. أبن هو؟ اذهب وعد به إلي. يستغرب الأب أمر البنت ويطلب منها 
ا تفسر ما حدث فتقول: « لقد سألك أسئلة كلها معان ورموز: في السوال 
الأول كان يقول لك: أتحكي لي قصة أم أحكي لك قصة يسلي بها أحدنا 
الآخر لنمضي في الطريق فلا نشعر بصعوبته وطوله. وي السوًال الثاني كان 
يقول لك: إذا كان أصحاب هذا الحقل مدينين لأحد بال فقد أكلوا قمحه 
قبل أن يعطي موسمهء وإذا م يكونوا مدينين لأحد بال فموسمه هم. وفي 
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السرًال الثالث كان يقول لك: إن كان هذا الميت قد ترك وراءه نسلا فهو 
حي. وان م یکن فهو ميت حقاً. اذهب وعد لي بهذا الشاب» وحين يأقي 
سامتحن دكا اذهب وأ حضرة. حن تعود عه جد غداء لكا عل الماندة 
ولن أظهر أنا لكا ». تضع البنت الغداء المؤلف من صحن من اللبن. واثني 
عش رغبفاً وثلائن بيضة. وتذهب إلى غرفتهاء قبل أن يذهب الشيخ 
ليبحث عن الشاب ادل رعا ف ا وة واا ویرت ع من 
اللين. ثم يذهب ويجد رفيق طريقه في ساعحة آلقرية» فيعتدر .له عن سوة 
ضیافته وعدم دعوته له إلى الغداء قبل أن يفترقاء ثم يدعوه. يعودان معأً. 
وبعد حديث قصير يدعو الشيخ الشاب إلى تناول الغداء» وينظر الشاب إلى 
الما ئدة م يقول: يا عم احوالک غريبة في هذه القرية. ا الشيخ لاذاء 
فيقول الشاب: لأن سنتك موّلفة من أحد عشر شهرأًء وشهر ك تسعة وعشرون 
وا وقم ر مكسوف. يحتار ات ف آمرهء ويدخل إلى غرفة البنت 
ويخبرها ما حدث. تتلىء البنت فرحا وإعجاباً وتقول: يا أبت» هذا هو 
الرجل الذي ا أن او إن ذکاءه خارق يا ان لادا كلت ن 
الطعام قل أن تذب؟ ويدذهش الخ ويقول: ما أدراك؟ فتقول: الذي 
أدرى الشاب الذكي. إن قوله قمر ؟ NE EERE‏ م 
ناقص» وقوله سنت ناقصة هرا إشارة إلى أن هناك أحد ع فن 
الخبز» وقوله شهر م تة وعفرون يوماً إخارة إلى أن هتاك تسعا وغفر 
بيضة. وهكذا تتزوج البنت الشاب الذكي: 


تؤكد الحكاية أن دور النسق الثلاثي دور جوهري کثیرا ما يتجاوز 
الحدوث العارض للرقم ثلاثة أو تكرار ظاهرة معينة ثلاث e‏ 
اللحنة اة لكايه ها . ذلك أن الطبيعة الرمزية للحكاية هنا تستقي من 
لاق الا وانحلاله ولا يكن هذه الطبيعة أن تتكون وتأخذ 
بعاد ها الفعلية في حضور نسق ثناي فقط فيها . اذ أن كلا من الالة الثلاة 
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الطروجة یکتسب دلالاته من خلال علاقته بالسرالين الآخرين. واكتال 
الست الثلاثي هناء ظاهرة طاغية› إذ دو ان اه کا کن مو ل 
خلتى نسيج لحمته الفعلية الاسئلة الثلائة الرمزية نضها. وهكذا يصبح عنصر 
السرد الزمي في الحكاية اطاراً للحمة الحقيقية اللازمنية الرمزية فيها وال 
یکی أن کون فة کن عنصن ارد اقلا اا وکن ل ان 
a e‏ أخرى وقوالب سردية أخرى ومتعلقة بشخصيات أخرى. لكن 
ما لا یکی ان يقل يستقل بذاته هو عنصر السرد إذ أنه يظل اطاراً خارجياً لا 


دلالات حقيقبة عميقة له. 


هكذا يمكن أن نعزل النسق الثلاثي في الحكايات بصورة عامة ونعتبره 
ورا دلالياً قد يتشكل في اطر سردية كثيرة. اي انه بنمة ثابتة يتناوها 
العقل الانساني في قاقات فعاو أو اأغال فنية متغايرة وينسج حوها اا 
سرد ية 0 حوارية تعطي للجوهر الدلالي بعاداً زمنبة عن طريق الحدث 
القصصي لد کا قدرة على الانحلال في ألنا تاو عد اكا الا ان 
للعالم باعتبار هذا الجوهر الآن فعلاً ll‏ حدث ٤‏ سباق زماي ومکانی 
حدد» أي ا و تجربة فعلية ذات أبعاد و ومذا تكتسب الجكاية 
Es‏ من علاقات التضاد بين: 

اللازمني وى الزمني ؛ اللاشخصي به الشخصي؛ 

الا ختلاقي ج الواقعی 

ولعل في امتلاك الحكاية الخرافية والشعبية هذه البنية الجدلية ما يضر 
قدرتها العجيبة على الجذب وانتشارها في كل ثقافات العالم وعبر التاريخ 
الانساني كله. وتتلك البنية الجدلية خا اة هي التوتر الذي ا 
من علاقات التضاد بين اللازمني - الزمني/ وبين الاختلاقي - الواقعي 
ويكن هنا صياغة فرضية أساسية هي أن جاذبية الحكاية (وقدرتها على 
الجذب والتأثير) تتناسب طرداً مع درجة هذا التوتر فها بين هذه الشنائيات 
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الضدية المذكورة. ومن أجل امتحان صحة هذه الفرضية ينبغي القبام 
بدراسات احصائية وتطبيقية على مدى انتشار نوع معين من الحكايات في 
ثقافة ما. ثم في ثقافات متنوعة. وأود هنا أن أشير إلى ظاهرة مبدئية يشعر 
وجودها بطبيعة الجواب الذي يكن ان تصل إليه مثل هذه الدراسة 
المقترحة. هذه الظاهرة هي انتشار الحكايات الخرافية التي فيها عناصر 
عار ت نة ( اىر واا ت) ین شوت العا كله وا كا ل بعاد 
زمنية حادة في وضوحها (عنصر السرد يطول ويتعقد ويتكثف ويتشكل في 
شرائح زمنية متعددة ويخلخل الزمن) واعتادها على شخصية حادة مثيرة في 
وضوحها. ودلالة هذه الظاهرة تنبع من أن الحكاية الخرافية التي تمتلك هذه 
الخصائص أعمق قدرة على الجذب والتأثير وإبراز الأبعاد اللازمنية/ 
اللاواقعية/ اللاشخصية من الحكايات الشعبية المباشرة التي خف فيها حدة 
التوتر بين أُطراف الثنائيات المميزة اعلاه. بکلات اخ کلا ازدادت حدة 
الوتر في الحكاية. وازدادت المسافة بين أطراف الثنائيات فيها. نمت قدرتها 
على التأثير ونقل الدلالات الحقيقية للأطراف الثلاثة (اللازمنية/ اللاواقعية/ 
اللاشخصية) وإضاءتها وتحويلها إلى معطيات انسانية خارجة على الزمي 
والشخصي والختلق. 


الأنساق الثلاثية في العمل الأدبي الفردي 


الحكايات الخرافية والشعبية ذات منابم اا ت 
معها أن ننسبها إلى فاعلية قصدية واعيةء مع أا تجسيد لمحاولات عميقة لفهم 
الوجودولبتاه /الرمز ية ولاكتناهه ٠‏ وأكتناه؛ الحضلات الاأساسية الي تواجة 
لاان وغاراة اها له لرن ج رة ااي فة الف 
الوجودية. كا أظهر كلود ليفي شتراوس في دراسته المتميزة للأساطير. وقد 
اظ و اا ا 
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وانحلاله مححدث في الأنواع الأدبية ذات ا ا لجاعية فقط. وهذا في الواقع 
هو الانطباع المبدني الذي شکلته حن دات بدراسة هذه الظاهرة. 
الدراسة المتقصية لأعال اذبة فردية أظهرت أن تشكل النسق الثلاثي ظاهرة 
جذرية في كل نشاط في سواء كانت منابعه جاعية أو فردية تصدر عن 
عنصر القصد والوعي. وليس نة من شك في أن هذه الظاهرة ذات دلالات 
عميقة كثيفة تستحق البحث والتقصي وتنطلب تطوير وسائل بحث قادرة 
على اكتناهها وتفسيرها. وسأحاول في القسم التالي من الدراسة أن أركز على 
و أدبي واحد هو الشعر وأتقصى دور الأنساق الثلاثية في تشكيل بنية 
القفة الكنتي قبل أن أفمل ذلك سام لقم الحاضر ياشارات سربعة إلى 
دور النسق الثلاثي ف النثر. وسا ار لذلك نوذ جين عتلفبن: الأول ات 
من ثلاث حکایات حدة للأطقال لز كرتا ن والثافي قصة قصيرة هافي 
الراهب ا ان أُوکد حقيقة هما دلالتها هي اني لا او هذبن النمود جين 
بعد بحث وتقص» > وإغا ھا نموذجان حدث ات تناولتها ال چ وبدا 
فور النظر فيه أن للنستق الثلاثي فیهها دوراً بنيوياً هاماً. 


١ - *‏ الحكاية السادسة: (الكسلى - زكريا تامر)" 

« لا أشرقت الشمس. حطت ثلائثة عصافير على حافة شباك مفتوح؛ 
ونظرت إلى داخل الغرفة حيث مها البنت الصغيرة نامة في السرير. وصاح 
العصفور الأول بدهشة: « إا لا تزال نامة وقد حان وقت ذھاہا الى 
مدرستها ». قال العصفور الثاني : « يحب أن تت قظ الان والا اا عن 
مدرستها ». وقال العصفور الثالث: « يجب أن نحاول إيقاظها ». 


ا ار ل ر ا 0 a E‏ ا 
بنبة القصة بعد اكتال النسق الثلاثي وانحلاله. اد أت حوار العصافبر ينتهي 


۲7٢ 


وترد الجملة السردية - « وغردت العصافير الثلاثة أروع تغريد. ولكن مها 
ظلت مستسلمة للنوم..» 

لكن النسق الثلاثي يتشكل أيضاً على صعيد أعمق من صعيد عدد 
العصافير. هو التركيب اللغوق للحكاية. إذ أن الملقطغ الس ا ن 
ثلاث حرکات اا هي: لا أشرقت الشمس// حطت ثلائثة عصافير.. 
ونظرت.. وصاح - إلى نهاية الجوار// ثم « وغردت العصافير...» 

بالإضافة إلى ذلك تتألف الحركة الوسطى من نسق ثلاثي هو « حطت... 
ونظرت... وصاح...» ومن الشيق أنه بعد اكتال النسق الثلاثي للفعل 
المأاضي - الأفعال e‏ بحرف العطف وتنسب كلها إلى جاعة 
العصافير - شا التنويع. اذ تنتهي الجملة وا حملة جديدة « قال 
العصفور الثاني » دون حرف عطف. مع أن التركيب المنطقى والمعنوق 
لجملتي « صاح ».. « قال » يفترض وجود E‏ 
ثلائي اخر « قال العصفور الثاني ... وقال العصفور الثالث... وزغردت 
العصافير » أفعاله ماضية مرتبطة بحرف العطف. رغم أن التركيت النطقي 
والمعنوى ها يفترض البدء بجملة جديدة « زغردت ». لكن اميل الفطري إلى 
کک يودي فا يبدو. إلى اكتساب الحكاية صيغتها الحاضرة. 

وای اا التنويع ا دا کان الى اللاي الأ خير اذ 

ترد « لکن مھا ...». تنتھی الحكاية بنسق ثلاٹی من الافعال الماضصة 
اا ا ف ا و ا ب ت 
لها أجمل...» ولا بودي ورود « ولكنها» بين الجملتين الثانية والثالثة إلى 
کسر النسق وإخراجه عن مساره. 


۲ - ۲ الحكاية السأابعة: (الفأر رساماً - زكرا تامر): 


تروي الحكاية قصة فأر هزيل يقضي أوقاته يتمرن على الرسم ويسنت 


۲¥ 


ستطيع التحاة من الط وباي قط جائع إلى النثت ا ا اهزيل 


« قال القطل للغار وهو بلهث: « ساكلك الان ». قال الفأر: « لن تتمتع 
بأكلي فعظامي أكثر من لحمي » ( ازن كا آلا ت النلات) :قال التط: 
« ومن قال لك اي زد اك یکون طعامي بقرة. . تكفيي الوم عظامك ». 
خاف الفأر. وقال للقط بصوت مرتجف: « من الأفضل لك أن تأكلني في يوم 
آخر ». قال القط بلهجة ساخرة:« إذا عملت بنصيحتك ظلت معدي فارغة. 
فهل ترضى أن يعضني الجوع». 

في هذا ر يتشكل نسق ثلاثي نابع من تبادل الحوار بين القط ولاز 
سمت مر ات ن تنقسم إلى مجموعتين كل منها مولفة من ثلاث مبادلات. هکذا 
قول الفا ر ثلاتة ا والقط NAE‏ التنويع ا غك 
اكقال النشق الفلائى وانحلاله. إذ أن الفأر غير سلوكه اهرون ا 
و هجومي (عن طريتق الحيلة - قارن بجكاية الخنازير الثلاثة) فيقول 

للقط : « كل اليوم هذه السمكة فلحمها لذ من عظامي IES a.‏ 

تبرب.» وتكون السمكة رسا لسمكة على الحائط. فيهجم القط عليها 
ويصطدم رأسه بالحائط ويله رأسه. وللجملة هنا تركيب ثلاثي إذ يوصف 
القطل بأنه « ترك الفأرء وهجم على السمكةء فاصطدم را بالجائمل صدمة 
مولة ». وتنتهى الحكاية بهذا المقطع الولف من نسق ثلاثي من الافعال 
اا ون عل اانا عد كت هن الجر ن ار افر 
وباتت تروي باحترام لا حفادها ما جری له مع عدوه القط .» 

أخيراً. يلفت النظر أن النئران في بداية القصة تصوغ نصيحتها للفأر 
الرسام في نستق ثلاثي أيضاً إذ تقول: « مارس الرياضة وقرن على الركض 
السريع والمراوغة كي تستطيع النجاة.» 


1۲۸ 


E E RN الحكاية‎ ۲ - ٣ 


لن أقتبس الحكاية كلها هنا لطوهاء لكنني سأورد مقطعاً قصيراً منها. 
تدور الحكاية حول فواد الذي صمم على أن يصير من أكثر الناس ثقافة وما 
يحدث له حن ياي أا مدینته لسواله عن مشکلاتهم. يكلف فواد منادياً 
بالطواف في طرقات المدينة ودعوة الناس إلى سوال فوادء ويرد المقطع التالي: 
« ... فلیقصده من له سوال يحیره ولا یعرف جوابهء وليقصده من له مشكلة 
لا جد حلا هاء وليقصده من يعذبه هم يلح ویاأبی أن يزول.» 


وجلي هنا أن نة نسقاً ثلاثياً يتشكل من تكرار الفعل « فلىقصده.. 

لكن هناك نسقاً ثلاثياً آخر ينشاً من تكرار TT‏ 
« حيرة... ومشكلة وهم » وهي بدورها تشكل نسقاً ثلاثياً. ويبدأً التنويع بعد 
اكتال النسق فقط . حين يذهب الناس للقاء فاد تروي الحكاية أن من 
تكلموا كانوا ثلاثة أيضاً: رجل عجوز/ ورجل آخر/ وأحد الفتيان. وحين 
نكل الى اللا التدرج راء يدا الويم وغو الكاية إلى السار 
دون أن تقتبس ما يقوله المتحدثون» بل تكتفي بالقول: « وتكلم رجال ونساء 
وأطفال (وهذا أيضاً نسق ثلاثي آخر) عن همومهم.». وفي مقطع اخر 
يتشكل النسق الثلاثي: « غضب فاد . وقطب جبینه. وفکر طویلا» ثم یبدا 
التنويع: « فراى أنه عبقری لا مثیل له». 


أخيراً من الشيتى أن بنية الحكاية كلها تشكل نسقاً ثلائياً. إذ أن واد ير 
بثلاث تجارب في مواجهته للناس: أهل مدينته» وأهل مدينة أخرى. ورجل 
يعترض طريقه. وان ہاية الحكاية ف بعد اكتال النسق e‏ واعتراض 
الرجل طريق فواد. 


۲۹ 


+ - ٤:القصة‏ التاسعة (أربع اغات لال 
توباماروس - هاني‌الراهب):* 

بنية قصة هاني الراهب تتشكل من تفاعل أربع حركات بينها علاقات 
تضاد ومفارقة. لكن هذا هو المستوى السطحي للبنية. فالحركات في الواقع 
ثلاث. لأن الحركة الثالثة مظهر تحويلي للحركة الأولى. أما الحركة الرابعة 
والحركة الثانية فإن بينهها من أوجه الاختلاف ما يسمح باعتبارها حركتين 
لا حركة واحدة. إلا ان غرضي هنا ليس تحليل بنية القصةء بل بیز عدد من 
الأنساق الثلاثية التي تظهر فيها لتأكيد دور النسق الثلاثي في العمل الأدبي 
القصدي الواعى. ولا شك ان صفة الوعى صغة اا ف القصةء إِذ ان 
ادد ا ارت فاو اجات بکد ل ان ف غات لوی 

في الحركة الأولى - أغنية للسعادة - (وهي إعلان إذاعي عن ساعات 
ستيزن) يبدو بوضوح أن النسق الثلاثي يشكل جوهر الاعلان - ساعة 
ستیزن» ستیزن» سنیزن) وکذلك بېدو بوضوح ان الاعلان نفسه یتشکل من 
ثلاث حركات لكل منها قافية ميزة (هدية/ مواعيدي/ ستيزن) وينتهي 
الاعلان بالنسش الثلاثي « ستیزن. ستیزن. ستیزن ». 

في الحركة الثانية « أغنية لرجل من العوام » يبدأ المقطع الأول بسلسلة 
زارات للقعل ولس ون الق ان الل كر س رات والة 
هي ضعف الثلاثة المباشر - وهذه ظاهرة ستتأكد في القسم الثاني من 
الدراسة - e‏ التنويع بعد اکټال النسى السداسی فقط بالشکل التالي: 


« ليس طويلاً ولا قصيراء لا شاباً ولا عجوزاً ا ٤‏ 
أنيقاً ولا قذراً ليس نج ن . لیس غنياً لیس صاحب بيت أو أرض 
أو شجر أو سيارة أو أسهم أو ثريات أو سجاجيد أو نفاضات سجائر أو 
ربطات عنق أو بنطلون شارلستون. » 


۳۰ 


مع ذلك فهم يعرفونه.» 

من الشيتق أيضاً أن سلسلة التكرار « ليس » نفسها تنقنم في وسطها إلى 
قسمین ٿلاثیین کل منها يعس الاخر تركيبيا. أو من قسمين حيط احدها 
بالا خر. 

في بداية المقطع الثاني من هذه الحركة الثانية. يتشكل أيضاً نسق ثلاثي 
ينثا التنويع بعد اكةاله هو: « الوحيد الذي لا بحم أوراقً لا يطل الزفرات 
الحرى الحنقة لا ينظر إلى ساعته بقل لأنه لاجمل ساعة إن الزجل 
فد ماعات د مضا اللا حه وبا رار الفط بنشكل 
NR al ES E RNa‏ 
نابم من تكرار صيغة العطف (أو) ثلاث مرات: 

قد تفط الأمطار سير أو تحضف اريخ او تيا البرد أو 
ترسل الشمس شواظا. لكنه يظل هناك. قد تتصلب العروق.. او يتداعی 
ظهره. آو يتعب وجهه.. أو تنفد سجائره. لكنه يظل هناك ». 


ويبدو أن امتزاج النسق الثلاثي هنا بنسق رباعي ظاهرة بنيوية مهمة. 
لأن النسق المتشكل من تكرار - أو - يكن في الواقع أن يعتبر رباعياً إذا 
زنطغاه القغل الاين له < قد فط ا الامطار. فن تك الفروق = غه 
اذن التباس في طبيعة النسق: احتال كونه ثلاثياً قوي واحتال کونه رباعيا 
قوي. ويبدو لي أن هذا الالتباس ظاهرة مدهشة في هذه القصة وأنه يعكس 
الالتباس الرئيسي فيها بين كون بنيتها متشكلة من ثلاث حركات أو من 
أربع حرکات. 

على صعيد البنية المتكاملة للحركة الثانيةء ينبغي أن يلاحظ أن هذه 
الكل من ات 2 فرعية فهي تبداً بمقطع تقريري: « ليس 
وا E SS‏ ينتهي المقطع. > وترد العبارة المفصلية « انه يقف في 


۳۱ 


الرتل..» ويستمر هذا المقطع (وهو أكثر طولاً من المقطع الأول) إلى اينه نم 
ترد العبارة التي تكرر العبارة المفصلية السابقة « لذلك یعرفونه..». ثم e‏ 
مقطع جديد يرصد الرجل والآخرين « بأتون إليه. أناس حياتهم..» وبانتهاء 
الملقطع يكتمل النسق الثلاثي. وكا هو متوقع يبدا التنويع» فلا ترد العبارة 
المنصلية بشكلها نفسه» بل تتغير عاكسة التغير الذي نشا من رصد الرجل إلى 
رصد الآخرين. وهذه العبارة تبدأً مقطعاً سردياً لا يرصد الرجل» ويتدخل 
فيه الراوي: «إذا أردتم أن تتعرفوا عليه فعرجوا إلى مصلحة فحص 
السيارات في بلدتنا». 

قوفف االزجل السا ف اة المح سكل انناف لاد الط هة 
التالة: 

« کان مرخياً عجيزته على حجر في ساحة المصلحة. كان مفتوح 
الرجلين... وكان على وجهه انطباع حير ». 

ثم: « أهو الارهاق أم حس بالذل والقهرء أم راحة باطنية... ام هذه 
کلها ؟ » 

[ وبانتهاء النسق الثلاثي يبدأ التنويم» فتبداً الحركة الثالثة من القضة 

« اغنية للحب ». ف الحركتين الثالثة والرابعة تتكرر الانساق الثلاثية إلى 
درجة كبيرة. فالاعلان عن مالبورو يتشكل من نسقين ثلاثيين: أحدها 
تقريري يصف السيكارة المعجزة. والثافي طلبي يأمر المستمع بشراء السيكاره 
المعجزه: « > شال عن السبكاره. اطلب مالبورو... ولا نس الاسم..» وبعد 
كل فعل طلبي يتكرر الاسم مارلبورو مشكلاً نسقاً ثلاثياً أيضاً. 

وفي الحركة الرابعة» تبرز أنساق ثلاثية لن أتقصاها هناء بل أكتفي 


بالإشارة إلى اثنين منها: قاضي التحقيق يصوغ رأيه في الحادث في نسق ثلاثي 
من الاعتقادات والأدلة» والشرطيان يتبادلان حوارأً ثلاثيا ينتهي ليبداً 


۳۲ 


E‏ أا تنتهي بصياغة الشرطي الأول لرأي يشل موقفها معا 
بعد آن كانت 2 لوار الأول مرا عة وخ لن کرد ین کا 


الأنساق البنيوية في الفكر الانسانف 
والعمل الأدي - القسم الثاني: 
iE.‏ 


بعد اكتناه طبيعة الأنساق الغلاثية في الحكايات الماعية انشا ثم في 
فاذح عن العمل الفردي القصدي لكتاب معاصرين» تنتمي إلى فن الحكابة 
والقصة القصيرة. اود الآن ل اکتنه دور النسق الثلاثي ف فن ادي قصدي 
آخر هو الشعر. وكا فعلت في القسم الأول سأختار نغاذج شعرية تنتمي إلى 
ثقافات مختلفة» على أمل أن يكون في تنوعها دلالة أدق وأكثر شمولية على 
كون النستى الثلاثى مكوناً جذري الأهمية في الفاعلية الأدبية با هي نشاط 
انساني أصيل لا يخص ثقافة دون ثقافةء أو بيئة دون بيئة. 
٩‏ = 


ولعل أول وذح شعري واع يستحت الدراسة في هذا الجال أن يكون فن 
الرباعى. الذي نشا وتطور تطورا كبيرا في الثقافتين الفارسية والعربية. وما 
يزال قادرا على إغناء الامكانيات البنيوية للشعر في ثقافات كثيرة. 

وقد يكون في انتقال الرباعي إلى اللغة الانكليزية. مثلا غلا 5ون غبره من 
الأشكال الفنبة العربية - کا وشح - ما يعود إلى المصادفة التاريحية - 
قيام فبتز جرلد بترجمة رباعيات الخيام ترجمة جميلة - لكن في هذا الانتقال 
دلالة مهمة أيضاً على طبيعة الاستجابة الانسانية للأنساق الثلاثية وتقبلها. 
ذلك لان :الرتاعي فن ن اا الره الا د مور اعا 


۳۴۳ 


الست الثلاثي وتبلوره تبلوراً كاملا مستقلاً لا يشكل جزءا من بنية ما. - بل 
يشكل البنية كلها في الواقع . والرباعي لغوباً يعطي انطباعاً مضللا. إذ يوحي 
بأنه داًاً تشکيل رباعي. وهو كذلك على صعيد واحد فقط هو عدد الأشطر 
التى يتألف منها . لكنه في الواقع تشكيل ثلاثي مطلقء > وتجسد كام للنسق 
الثلائي في صورة من أجلى صورهء لأنه ينثاً من تكرار قافية واحدة ثلاث 
مرات ومن إدخال عنصر توزيع في شكل قافية مغايرة مرة واحدة فقط - 
ولا ينفي صحة هذا الوصف ورود غاذج قليلة للرباعي تكرر القافية أربع 


مرات 
للرباعى اذن بنية تقفوية طاغية هي:/ ددجد/ ويكن التمشثيل على هذه 
البنية بأي من رباعيات الخيام المشهورة: 
« فک توالى الليل بعد النهار 
وطال بالأنجم هذا المدار 
فامش اهوینی إن هذا الثرى 
من عن ساحرة الاحورار» 


ھکذا يدخل عنصر تنويع بسيط ف الحيز الثالث للقافيةء وتتشكل دائرة 
موجه اة واا اموت الداةه وة وانق واف را ماد لکل 
هند ا - نشا نوع شعري معين ليس له اكتال الرباعي» إلا أن ما 
محدث هو أن القافية - د - تأقي في المحيز الرابع للقافية لتغلق الدائرة 
المتوحة وتخلق انطباعاً تاماً بالكمال الشكلى والايقاعي والصوتي. وجلي جداً 
أن منشاً هذا الكمال هو اكتال النستى الثلاثي للنظام التقفوي بالطريقة - 
ددجد -. وباكتال النسق الثلائي يكتمل الرباعي وينتهي ويتشكل عام 
مستقل تام أا قبل. عدا الاكال قان “ميكل الشعرئ بطل غير مكتيل: 

يكن للنسق الثلاثي أن يشكل بنية هيكل شعري ماثل للرباعي لكن 


FE 


موضع عنصر التنويع فيه مغاير وضع عنصر التنويع قي الرباعي. في هذه 
ةتكون موف عبن التري ى ار ارا اها ول هد 
فن من الشعر الشعي الشائم هو - أبو الزلف الذي يبدأ بتقدم قافية رئبسية 
مثل - موليا - في بيتين. ثم تأي وحدة جديدة مستقلة هما بنية ميزة. كا 
في المقطع الثافي من او اة > دة ا و 


« ورحت أنا لعند؟ 
قبل العشا بنتفه - د 
ولقیتک ناین 

ورا جح طف د 
مدت ايدي ع الحبق 
لقطف انا قطفه - د 
صاحت بنت الل 

يا يا يا حرامية - ج» 


وهكذا , يكتمل النسق الثلاثي - د - ثم تعود القافية الاسأاسية - 
RSE U SA A‏ 

ولعل في مقارنة الرباعي بغيره من اناط الهياكل الشعرية في الشعر العرلي 
مشل الخمس والبببت ذي العروض والضرب المتحدين 
بقافیتهھا -دد/ <ح</ عع... ورا ا وک ھی 
النستق الثلاثي والتصاقه بينابيع خفية في الذات الانسانية لعل فهمها اذا 
قدرنا على فهمها ذات يوم - آن يودي إلى انقلاب حقيقي في فهمنا للانسان 
والشعر والفكر الديني والاسطوري وغير ذلك من تصورات عميقة الأهمية في 
التاريخ الانساني فقد عرفت الانساق المذكورة أعلاه في الشعر كا عرف نسق 
اخر هو الرجز لكن آي منها لم يكتسب الديومة والانتشار اللذين 


1۳6 


اكتسبه) الرباعي. وادا کان الرجز قد انتشر فان انتشاره کان تعبیرا عن 
دوافم حضارية وايقاعية محصورة في بيئة معينة وني شروط تاريخية ومكانية 
محددة. وسرعان ما انحسر وتحدد بسياقات خاصة مثل الشعر التعليمي. ثم ان 
هناك حقيقة اخرى تضيء النور الاساسي للرباعي. . هي أن الهياكل الشعرية 
الستقلة في الشعر الشعي - الجسد الحقيقي للروح الجاعية. ارط ار اطا 
وثيقاً منابع إنسانية عامة - ها بنى تتشكل من انساق ثلاثية وعنصر تنوبع 
يدخلها في مواقع متغيرة. فالاغنية الشعبية - يا ميجنا - ها بنية الرباعي 
بالضبط أي - د د ج د -. أما الأغنية الشعبية - على دلعونا - فإن ها 
بنية يدخلها عنصر التنويع في الحيز الرابع الذي يكرر القافية الاساسية - 
IEE be‏ 


وبدي من زهوري وديلو باقة 
ويا طیر وقلو بکره بنتلاقی 
وت يا هوا ع اللي يجبونا» 


:٣ - ١‏ الأنساق الثلاثية في السونيت 


(الشعر الانكليزي): 
لعل أقرب نط شعري مستقل إلى بنية - دلعونا - أن يكون نط 
السونيت في الشعر الانكليزي. إذ أن تحليل بنية السونيت بظهر حقيقة 
مدهشة هي آنا في شكلها الشكسبيري - وهو أحد شكلي السونيت 
الرئيسيين - ذات ترکیب يشا من تکون نسق ثلاڻي ينحل بعد اکټاله. 
فالسونيت تتألف. في تحديدها النقدي. من أربعة عشر بيتاً تنقم إلى أربع 


۳۹ 


حركتين: الحركة الاوك تالف من ثلاث وحدات (وهي 
الحركة التي تنمي اتجاه السونيت الرئيسي اظ السيقون: الول كهاا 
والحركة الثانبة i‏ من وحدة واحدة (تشكل الاستجابة النهائة للخط 
السمفوفي الأول) . وتتألف كل وحدة من الوحدات الثلاث للحركة الأو ن 
ية سات (وهکذا یکون مجموع ات الحركة الأول ۱۲ ب م تالش 
الجركة الشنائية من بيتين. يکن . لذلك لی و اا ا 
هي (د د د ج) وا جا :فور e‏ التي جسدت 
بنية « دلعونا ». ویکون الفرق الوحيد هو أن كل (د) في السونيت تتألف من 
أربعة ایبات أ ف اة الفمنة. فاا تتألف من بيت واحد ا شطر 
واحد. وهذا الفرق فرق تنويعي مظهري. أما على صعيد البنية الاساسية 
فمك اعبار دلعوةا والنوئيت مظهرين ترون لبثية أساية وا خدة هي : 
/ ددد ج/. ۰ 
والتحليل الدقيق للبنية الجزئية لكل من الوحدات الأربع في السونيت 

يظهر أن دور النسق الثلاثي في الشعر أعمتى أثراً وأشد جوهرية ما يوحي به 
التحليل الخارجي المقدم حتى الآن. إذ أن نظام اة ق الرسدات رغ 
تعقبده وتنوعه یظل لاا E‏ من شکل أیاف لا نة ادل وتان 
بطرق تختلفة. ولعل في المثل التالي. الاق آختاره من خر سير . وهو 
المت رقم )١۸(‏ المشهورة « أأشبهك بيوم صيفي؟» أن وضع ما پتال سا 
بحلاء. تتأف السونيت من الحركتين المذكورتين سابقا. وتتبع النظام التالي 
للقوافي (حيث تثل الارقام حروف روي مختلفة): 

الحركة الأولى 

د = ا۲۷۲ 

E za 


Tae AOS 


1۳%۷ 


الحركة الثانبة 
V.¥ = a‏ 


وجلى هنا أن تشكل الحركة الثانية مشروط باكةال النسق الثلاثي في 
ارك الأول واحلالة. آي أن عضر انزع ى الحوئيت لا با إلا جم 
اكتال النسق الثلاثي. وهذا قانون اسای في بنية الأنماط الفنية التي درست 

حى الآن في هذا البحث I‏ 
لا عارضاً. فهو يتمشل بورود قافية جديدة هي (۷) ثم بتكرارها 
(۷ ۷) بيغا كانت الوحدات الشنائية السابقة تعتمد التناوب التكرار(١‏ ۲ 
(rr /۱ ۱) YN (T |‏ 


وهكذا فإن الحركة التي تنشكل من النسق الثلاثي تتميز جوهرياً عن 
الحركة التي تجسد عنصر التنويع النابع من اكتال النسق الثلاثي. ولعل هذا 
ان يكون المظهر التعبيري الاخر لمكون بنيوي رايناه سابقا في بداية 
الجكاية. وهو أن الحدث يصل درجة الحسم تاماً بعد اكةال النسق الثلاثي أو 
ا هذا الاكةال (راجعم حكاية الخنازير الثلاثة. وراجم كذلك 
اا الافريقية في بدء هذه الدراسة). وتسمح هذه الملاحظة بتطوير فرضية 
اة هيآ الق اللاى ٠‏ حى ٠ى‏ الاعال الفردة القتة لزاع ي 
لكل ال اا اة للل افا کا ع انو ت ارا 
ا وان ارتباطاً ونقا ية الل لاان نه 
وخارح على الشروط الزما نة الاصة قافة ها أو رة تارجنبة معينة .غ 
إن التوحد بين بنية السونيت و « دلعونا» يسمح اقرا ن النسق الثلاثى 
حین يبدا التشکل یتنام إلى e E E‏ تمت رة دات 
اللاي فادر عل الاتباع والانتتار أفقيا وشافرل دون أن بكرن ذلك 
روجا غل ا ال اة ال اة 


۳۸ 


من هذه الفرضية. الي تزعم لنفسها طببعة القانون البنيوي. تنيع نتائج 
هامة تسمح باعتار تشکلات شعر ية كشيبرة ف الشعر الانکليزي انتشارا 
قاقوليا لبنية السوئيت: أي مظهرا يريا آغر ية ك دد دج د 
وبودي أن أوکد الاق وعي لكون هذه النشحة حالف التحديدات النقدية 
جديداً يشكك في صحة التحديدات النقدية المقبولة ويدعو إلى إعادة النظر 
فيها. وما يقال هنا ينبع من معاينتي للهيكل الشعري التالي على أنه اتتشار 
لبتية السويت. ومعاينة الدراسات النعدية له بطريقة تة د 


هیکل س: 


rr TI 1 


0 Om 4 FT FT 


Ys TY O TT 0 


يكن وصف بنية هذه القصيدة بأنها تتشكل من نسق ثلاثي يبدأ عنضر 
التنويع فيه أثناء الجدوث الثالث للنسق لا بعد اكتاله (وهذا نظير في الحكاية 
ال اكا ك E‏ ك أن ال ا ات 
من تناوب القافیتین - ٦ /۵٥‏ - مرتین فقط › لا ثلاث مرات ک) حدث في 
الوحدتين الآولى والثانية. ثم ينحل النسق لتعود القافية )١(‏ إلى الظهور. 
وتأتي عودتها مفاجئة» لكنها تحقق شرط التنويع المذكور في دراسة السونيت 
رقم (۱۸)ء وهو أن التنويم جوهري لا عرضي لأن الحركة تنألف من تكرار 
القافية مرتین متوالیتین» لا من تناوب قافیتین (۱ ۱ بدلا من ١‏ ۲). وتبعا 
فا التصير مك اعفار كل وخدة من وجات القصيدة الا خيرة ا كارا 
افولا للو حدة (ما ق الموفيت رقم (۱۸). ذلك آ فام اة الواقع 
فوق السطر المقطع في الخطط المقدم أعلاه متوحد الموبة بوحدة كاملة من 
وحدات السونيت رقم ۱۸. ويتضح هذا قي الخطط التالي: 


1۳۹ 


سونیت رقم ۱۸ 

الوحدة الاولی ۲۱ ۲١‏ 
اللفدة وات امكل س 
EES FEED‏ 


e 
(۱۸ الو حدة ا ا اا‎ 
والحركة الثانية من هذه السونبت ثلاث مرات. وينجلي هذا بوصوح حی‎ 
ا النظام‎ (١ ۸) كز ان الأ ات الستة الأ خيرة : من السونیت رقم‎ 
التقفوي التالي:‎ 
10710 د=‎ 
Ta 


وباعتبار هذه الأبيات وحدة واحدة مستقلة ثم بتكرارها ثلاث مرات 
تنثاً البنية الكاملة للهيكل (س) بالضبط » مع ملا حظة بدء کل تکرار جدید 
اة الوك التانى اله خم التكرار الأخير بالقافية التي ایتا ہا 
فرت اول مک رر رن 
VY 710 “o‏ 
4AYAY‏ 
٩ ۱۰ ٩‏ 00۱1۰ 


بين تنويعات السونيت التي تقدم دليلاً أكثر جلاء على جوهرية النسق 
الثلاثي» التنويع التالى لجون دون (Doan)‏ > وهو تنويع يعتمد على 
التناوب بين غطين من القوافي في كل وحدة من وحدات الميكل. إلا أن 
الشا وب فة ثلائى (ri1 ١‏ م إن الميكل الكلي يتألف من ثلاث 


1۰ 


حركات يكتمل با النسق وينتهي اهيكل: 
EEN RES‏ 
LFF =s‏ 
د = 1070710 


وجلي هنا أن اكتال النستق الثلاثي ضمن بنية كل حركة من (د) شرط 
أساسي لبدء التنويع وبدء الحركة (د) الثانبة نم الثالثةء وما,يفتقد هو تشكل 
الحركة (ج) بعد اكتال النستق الثلاثي للوحدات لكن هذه ظاهرة طبيعية 
جداً إذ أن البنية قد تكتمل بالحدوث الثالث للنسق دون أن يطرا عليها 
عنصر جدید. 
ثة ملاحظة على درجة كبيرة من الأهمية هي أن النموذجين السابقين 
لبنبة النستى يتأفقان من وحدات ثا من اعدد ثلاثة أو من مضاعقاته. ذلك 
أن كل وحدة جزئية من اليكل (س) ومن قصيدة جون دون تتألف من 
ستة أبيات» وهكذا تتألف كل من القصیدتین من ۳ × 1 = ۱۸ بيتا. 
ويستعيد ما يقال هنا إلى الذهن ما قيل في الدراسة السابقة لقصة هافي 
الراهب ا ا ا ل ا وستتأکد 
I AE TEE‏ 
ببقى أن أشير إلى أن النمط الرئيسي الثاني للسونيت» المعروف: بالذمط 
البتراركي . یثالف بدوره من نق ثلاثي: 
الحركة الأولى: 
الوحدة الأول ١٣‏ 
الوحدة الثانية ١ ١ ۲ ١‏ 
الحركة التانية: 
الوحدة الثالثة ۳ ٤ ۳ ۵ ٤‏ 0© 


٤۱ 


ودا النمط تويات رة من الفيى. جا أن أخدها هو الصورة 


التالىة: (من سونبت لووردزورث (Wordsworth)‏ :' 


۲Y1 
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۳ 
۳ 
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ع 
٤‏ 


: 
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ويلاحظ هنا أن التنويع يتجه إلى منح المبكل المنوع بنية ثلائية كاملة 
ف الحركة الا خيرة تنشا من تناوب (۳/ )٤‏ بحدوث کل منها ثلاث مرات. 
كان الأمر يثل عودة إلى مناخ أصيل في الذات الانسانية حدث أن خرج 
عليه التجسد العملي للفاعلية الشعرية في بعض من تجلياتما. 


١‏ -۳:الأنساق الثلاثية في ناذج من الشعر الغربي الحديث: 


سأكتفي في هذا الجزء .من الدراسة بتمييز عدد من الأنساق الثلائية فى 
بنية ثلاث قصائد للشاعر التشيكوسلوفاكي فلادییر هولان (٣هاه۸)‏ ا 
ا غرضي ليس تقصي الأنساق الثلاثية في الشعر الغربي بشکل عام» بل تقد 
غاذج من وجودها ودورها الجوهري في تشكيل بنية القصيدة ومن أجل 
ذلك» سأورد القصائد الثلاث لقصرها النسي: 


١ - .۳- ١‏ الموت: 


« لقد طردته من داخلك منذ سنين 
۱ عد يد ة إن غلقت المكان. وحاولت أن 


تنساه 


۲ 


عرفت أنه م يكن في الموسيقى فغنيت 
ب | عرفت آنه م يكن في الصمت» فسكت 

عرفت أنه لم يكن في العزلة. فتوحدت 

ما الذي كان يكن أن يحدث اليوم 

ليرعبك. مشل انسان یری. فجأة في 
|الليلء شعاع ضوء تحت الباب في 

الغرفة الجحاورة 

حیث لم يسکن آشه مد سن ؟» 

لتس من لمعب إذراك كرن ية القضيدة سالفا سن ثلاث حركات 
ومن التفاعل بينها وأن الحركة الؤسطى تالف من ى تلاي واج یتکرر 
فيه التعبیر « عرفت انه لم يكن في × ف» ثلاث مرات. وجلي أن التنويع 
يبدا بعد الحدوث الثالك للنسق أي بعد اكټاله والحلالهء ثم تبدأً الحركة الثالثة 
مع ورود «لكن». لكن هناك نسقاً ثلاثياً أقل بروزاً من تكرار صيغة الفعل 
الاضى « طردته.. اغلقت... وحاولت ». وجل هنا ايضا ان اكتال. النسش 
واا انال ارك اك ةى القصة زر ود عر فت :6 آنا 
الحركة الثالثة فلا تشكل نسقاً على الاطلاق بل حلة وحيدة تختم القصيدة. 


١‏ -۳ -۲ عندما تمطر الاحر“: 
عندما تمطر الاحد» وأنت وحدك 
مفتوحاً للعالم» لکن سارقاً لا يأقيء 


ولا يقرع الباب سكير أو عدو. 
عندما تطر الاحد» ونت مهجور 


E۳ 


لا تستطبع أن تتصور أن تحيا دون 
و ا ن ا 

عند ما تمطر الاحد» وأنت في وحدتك 
لا تفكر بالثرثرة مع نفسك 

حينها اللاك وحده يعرف» وما هر 

في الأعلى فقط 

حينها الشيطان وحده يعرف» وما 
هو في الأسفل فقط 

ية كتاب بين يديك.. عة قصيدة 


جلي هنا أيضا أن بنبة القصيدة تشکل من جز کان ؛ الأولى يخلقها 
تشکل نسق ثلاثي الت من التركيب: «عندما تمطر الاحد» وان «x‏ 
متبوعاً بجملة فيها فعل مضارع رئيسي. . وتکتمل الحركة الأول باكتال النسق 
اللائ واحلاله. أما الثانية فهي استجابة للأولى» أي للنسق الثلاثي» وتبدأ 
بالتركنْب « حينها املاك...». وهكذا يكون النسق الثلائي والاستحاية له 
بنبة القصيدة كلها و 


وثلاثي › > وهذه ظاهرة EEE)‏ تستحق التقصي والاكتناه. لکن ذلك لن تم هنا 
لخروجه عن مسار الدراسة الحاضرة (قارن مع السونيت في غطها 
الشنکسیری). 

إ۳ الفح" 


٠«‏ - هذه ساعة يذهب القسيس إلى 
القداس على ظهر الشيطان 


٣‏ - هذه ساعة یشد سحاب کیس 
ار لاقل 
غل الخموة الفقرئ الانسانق.: 
۳ - هذه ساعة الجليد ولا شمس. 
يتحرك. 
٤‏ - هذه ساعة تتحلد البحيرة عند 
شواطتها. ۰ 
والانسان في قلبه. 
۵ - هله ساعة لا تکون الاحلام 
- هذه ساعة تضمد الاشجار 
التي مزقتها الغزلان 
جروحها بالراتينج 
۷ هذه ساعة تلتقط الجنيات القزماء 
كات الزن الا ة 
۸ هة ماع خرو الي من أجل 
ا لحب فقط. 
على التزول إلى كهف الدموع ذي 
الصواعد الكلسبة 
ا اشک سداق کافھ کت: 
۹ - هذه ساعة ينبغي عليك أن : تکتب 


E0 


وان رطا بتكل تلت 
مختلف كل الا ختلاف » 

هذه قصيدة مدهشة في تركيب أنساقها. واقتباسها هنا يدف إلى إظهار 
هذا البعد السري السحري للأنساق الثلاثية وتطورها. ذلك أن بنية القصيدة 
تتأف من العلاقات التي تنش من تكرار تركيب أسامي هو « هذه ساعة + 
جلة» ت مرات. أي ثلاثة أضعاف العدد ثلاثة. ودلالة هذه الخاصة عميقة. 
لاا وك ان الايقاع الثلاثي ل الاما الاو لتنامي الحركات الايقاعية 
المعقدة. وتكرار « هذه ساعة » يرافقه أيضا انكسار النسق مرتين اثنتين بعد 
اكټال النسق الثلاثي الأول والنستى الثلاثي الثالكث في القصيدة. إذ أن اكتال 
النسى الثلاثي بعد تکرار « هذه ساعة » ثلاث مرات. يقود إلى التنويع ف 
التعبير « ومع ذلك فإن الحجر دافىء لأنه يتحرك ». 

وهذا التعبير حركة مضادة أساسية فريدة في القصيدة. أما اكتال النسق 
الثلاثي الثالث فإنه يعود إلى بوّرة القصيدة الفعلية « آن: تک فة وات 
تقوها بشکل مختلف/ كل الاختلاف ». وهكذا تطرح القصيدة عدا دا 
لطبيعة الأتتاف من مضاعفات العدد ثلائة اهل أن تکون دراسة السونيت 
اي سبقت قبل قليل قادرة على توضبح النقطة وتقدم إ جابة معقولة على هذا 
السوّال (لاحظ أن الحركة الأولى في السونيت الشكسبيرية تتالف من ٠١‏ 
با 


سأناقش في هذا القسم النهائي مثلين من الشعر العربي الحديث لعل 
دراستها أن تضيء دور النسق الثلاثي إضاءة أكثر جلاء بسبب انتائها إلى 
ثقافة مختلفة عن الثقافة التي انتمى إليها امل الشعري امناقش في الجزء 
النهاني من القسم الثاني . اذا ظهر أت النسق تلخت 5وا باورا ف تشکیل 
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بنيتها . وتتعمتق دلالة هذين الثلين لأا يقومان على رفض مسبق للاطار 
الخارجي المفروض على السنونيت والرباعي مثلا 

لمثلان المعنبان قصبدتان لفايز خضور ومد عمران. وسيتناول التحليل 
مقاطع فقط من القصيدتين ويتقصی الأنساق الثلاثية فىها لان دراسة كاملة 
تتطلب مجالاً أكثر رحابة ما هو مكن أو ضروري الان 


١‏ - فايز خضور: 


)1( 
« من قانون الأحوال الشخصة ( 


يتألف القطع الأول من القصيدة من ثلاث حركات أساسية: الأولى 
تنخذ اللحظة الحاضرة منطلقاً ها وتنوزع على ثلاثة أفعال رئيسية. اتفال 
فشازع وثانيها فعل في صيغة الأمر « واسأل. بعد قافلة من السنوات اسأل: 
المسيني » م تحدد موقفها من الآخر (الأنت). في فعل مسبوق بالنهي « فلا .. 
لا تحرجي بالام. يا منذورة للقتل واب SS‏ 
وتعود القصبدة إلى صيغة فعل E‏ شيء. غير حب الناس». 
وتبدأً سلسلة من أفعال الأمر يتضح ورا ا اشكل غا :لايا 
بالطريقة التالبة: 
۱ - مدې (عريك الصيفي للضيف المباغت) 
٣‏ - اسلسي (فتح الازار القز يا مهورة بالغنج) 
اعشاش السنونو اقفرت 
والثلح ينذر باههلاك 
وكل أرصفة البلاد بكت 
وكللها الحداد 


بعد هذه السلسلة :الى تشكل نسقا ثلائيا ينكس التسق لدا جه 
جديدة هي مضمونيا. استمرار للنسق الثلاثي. لكنها لغويا ثل خر وجا على 
النسق فيتحول فعل الأمر الاثباتي إلى فعل نهي: 
a e Xx‏ 
حرکتها الأساسة ولحظة الزمن اماضي الي کانت قد دات ي e‏ 
کل شيء» e‏ سی جدید الكل الب فن أربع جمل أساسية تنطلق 
ا ف (الأنت) كا يلي: 
+ - رحلت إليك (أشرع زورقا للسفك 
آنتهك النعاس معي سرير الريح والتكوين والجدل 
لوث والخيانة أقتدي بالحكمة الحرباء) 
٣‏ - جربت (الليونة والغرابة والتعاويذ التعيسة) 
LA FE‏ 
ويتضح ى الثلاثي. ما کر عه ا 00 ا 
حملة جديدة بفعل جديد تسبقه واو العطف بيا تكررت الأفعال الثلاثىة 
NEE‏ اون ع نم تأقي: 
« وحین خطفت ا تنفع بفك الاسر 
كل مهابة الوجهاء 
ولا جي 
ول فزاعة الشهداب: 
وينتهى النسق هنا نهاية كاملة لنتغير حركة القصيدة وتبدأ الجملة الثالمة 
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التى تشل موقفاً من الآخر. في اللحظة الحاضرة. لكن الآخر هنا ليس الانثى 
بل الجا عة: 

« فيا من تحتمون بشي فی البرد أو في اللفح مقت » 

وفور تشكل نسق جديد كهذا. تبدأً البنية الثلاثية بالتكون وتنشكل ' 
املك 
4 س یت ( ر کک زا 
۲ - وصحت (المجد للفقراء) 
٣‏ - وأعلنت (الصلاة المستحيلة) 

وباكتال النسق يبدا انكساره. ويتخذ هذا الانكسار هنا شكل انتهاء 
فعلي اذ تدا القطع الثاني في القصيدة: 


ت 


« - واحدة... واحده..» 


للست الثلاثي“في المقطع الأول من قصيدة فايز خضور بنية أكثر تعقيداً 
يضىء اكتناهها أبعادا ادق للعمل الفني . إذ أن النسق الثلاثي لا يتشكل فقط 
عل صد ارات لأا لى مكل الع بل انه كل يا عل 
صعيد الحركات الفرعية التي تتكون ضمن كل حركة اساسية. وليس من شك 
في أن لمذه الحقيقة دلالات تؤكد سلامة النظرية المطروحة هنا حول دور 
النسق الثلاثي في بنية العمل الفي. ومن أجل بلورة هذا الدور بلورة أجلى. 
سأتناول الآن الحركات الأساسية بالدراشة المفصلة. 

الحركة الثانية: - تتألف الحركة الثانية كما أشير سابقا من الفعل « تغير » 
اکل ٤ا‏ ف اللحطة اخاطرة م بدا النسيج الداخلى لحركة فرعية 
بالتشكل. ويتشكل هذا النسيج من اجزاء الجمل التي تكمل كل جلة بدات 
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بفعل أمر. ويتضح ببساطة أن التشكل يتم في اطار بنية ثلاثية بالطريقة 
التالىة: 
مدي (عريك الصيفي للضيف المباغت) 
أسلسي (فتح الازار القز يا مهورة 
بالغنج)؟ 
۹ اا اوو ارت 
٣‏ - والثلج ينذر باهلاك 
٣‏ - وكل أرصفة البلاد بكت 
× - وكللها الحداد 
أي ان الس لدا حل مكل من ات جل ندا کل مها دا 
وتشكل جلة اسمية خبرها فعل (أقفرت/ ينذر/ بكت). وفور اكقال تشكل 
الو اللائ اتك ال ق اة ا رة لرا إلى حف غا حبقا 
بطريقتين:٠‏ - انا جزء من الجملة الثالثة (إذ أن ما تخبر به يزتبط بفاعل 
فعل الجملة الثالثة) و ٠‏ - آنا جلة فعلية تبدأ بالفعل ويتلوه الفاعل. وفور 
انكسار الس بہذه الطريقة. تعود القصيدة إلى حركتها الأساسية ليرد الفعل 
5 ی کی ال ا بای لقالا بر 


عل فيك أخر كن :أن تعر مل الأفعال « اسال/ السبى/ تفر 
نشا لاتا حتی تہاية حجلة « لا تتقنعو بالته ». ونری هنا بوضوح أن لحمة 
النستى تتشكل أيضاً من أنساق ثلاثية. أبرزها صيغة المنادى المضاف التي 
تنكرر أربع مرات. ثلاث منها نكرات. وينكسر النسق في الحيز الثالكث 
1~ یا منذورة للقتل 
۲ - يا مهورة بالغنج 
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٣‏ - یا اح 
× - يا جورية خجلى [ 
تدعم البنية الثلاثبة للنسق وتغذيما وترئيها البنية الثلاثية للقافية. كا 'تنميز 
في المقاطع التالبة: 
المقطع الأول: القوافي: المسيني/ وابتهجي/ خجلى). 
نسق ثلائي من القوافي المتغايرة: 
حنيي / 
تأتي القافية الرابعة لتغير الغاير وتعود إلى القافية الأولى. ثم يبدأ نسق 
جدید من القوافي: 
١‏ - «الجليلة» 
EE‏ 
٣‏ - الشهداء (مع احټال اعتار « أمقتک » نہاية بىت مفرد 5) 
۳ - للفقراء 
وتأتي القافية الرابعة « المستحيلة» لتغير نسق قافية الهمزة وتعود إلى 
القافية « الجلىلة ». 
ف المقطع الثاني : القوافي: 
كال 
۲ - الحفر 
٣‏ - مطر 
غم إن القوافي بين كل تكرارين [ « واحدة واحدة» ثلاثية النسق: 
١‏ = واحدة/ موصده/ مجهده/ 
في المقطع الرابع بنية ثلاثية لقافية ابتهال/ احتال/ السوال.ي المقطع 
الثاني تكررت جمل قوافيها: الخطايا/ السحايا/ الجلايا/ 


۱۵۱ 


ف امقطع السادس والسابع ثلاث قواف: تتلى / الاحلى/ القتلى/ 
وباکتال النسق ندا حركة جديدة: « فيا من تحتمون»... ندا تشکل 


نسق جدید (خدعت/ وصحت/ وأعلنت/ .) 


في المقطع الثالكث من القصيدة أنساق ثلاثية أبرزها الخاقة: « لي مع 


عذاب البحر » م » ولي مع » ثلاث مرات. ف القطع الرابع من القصدة 
تنشأً الأنساق الثلاثية التالية (التي آميزها هنا دون دراسة مفصلة): 


۱ 


۳ 


چ تراخبت (يوم - تضاحك رعد 

وشعشع برف 

ابشرت خصر السماء 

- تراخیت/ 

> نومت / 

واغتاظ رعد 

وشعشع برق 

وحکت عیون 

وضج ابتهال (الحدوث الثالث موّنث فاعله حمع). 


نومت 

- ولول ثغر 

- وافرخ رعب 

EE 

في المقطع السابع: دخلت' إليك ک اقار کات ال شار راا 
- تعد خطاي 

- ترمد 

- وتوقفي 
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( من حفاف الو جد‎ ne يدي مقرورة. وفمي‎ » ٤ 
ادمننى الغبار المر‎ - ١ 

۲ - آخى جلدي الصيفى 

۳ أصدع لي جبینی 


ف ملة الفعل الثالث: « رحلت إلبك». 
تنشكل بنية من الأنساق الثلاثية بالطريقة التالية 
رحلت إليك: ١‏ - أشرع زورقاً للسفك 
٣‏ - انتهك النعاس (معي سریر الريح) 
۳ - أقتدي بالحكمة الحرباء. » 


وبعد هذا الاكتال للنسق الثلاثي ينكسر النسق وتبداً حركة الفعل. 
× جربت الليونة 
ف الوقت فسه تتشكل المحملة الفرعة (۲ -) « أنتهك النعاس» من بنية 
نسق ثلاڻي/ رباعي متداخلة معي 
۱ - سریر الریح 
۲ - والتکوین 
۳ - والجدل الملوث 
× - والخيانة 


ی الور ا وو ر ا 
انث ( (الخيانة). ثم ينتهي النسق لتعود القصيدة إلى حركة الفعل: 
« اقندې».. . وحين ينكسر النسق ببدء حلة الفعل « جربت » نرى اش 
بنية ثلاثية للمفعول به: « جربت 
١‏ - الليونه 
۲ - والغرابه 
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٣‏ - والتعاوید 
× - واحتمىت بنكهة...» 

وهكذا ينكسر النستى بعد الحدوث الثالث لتعود القصيدة إلى مسار 
حركة الفعل الماضي التي بدأت بالفعل « طلبتك ».' وفي الحركة الفرعية 
« وحين خطفت » يحدث النسق الثلاثي التالي: 

« وحین خطفت م تنفع بفك الاسر كل مهابة الوجهاء» 
1 = ولا حي 
۳ ج ولا شعي 
۳ — ولا فزاعه الشهداء 

پيقی آڻ نلاحظ ان الق الثلائي يتشكل على صعيد بنية القصيدة 

لها . وذلك أن المرخة الوك الأكثر او ف القصدة ت (والي تشکل غور 
الببت المقتبس من بشار مقدمة ها) أي « المسيني » تشکل ا لاا : 


اال الى (البيت الأول - المقطع الأول) 
فاصرخ: المسيني (الببت الخامس - المقطع ا لجامس) 
واهمس: المسيني (البيت الثاني - المقطع السابع) 
ك قاف (الهزل من الووالك) " 

تنشابك الأنساق الثلاثية في غل ن لیر ٠وا‏ کا 
مدهشاً. پتخلل مقاطع القصدة. ان غرصي هنا لیس تلل الاد ج 
الكاملة. بل 2 ظاهرة الأنساق الثلاتة. فا فی بدراسة ثلا ثة قاط من 
القصدة ه هي الأول والثالكث والرابع : ا ن ف القصدة ظاهرة ار 
ستحی الدراسة (وهي ظاهرة ترز ٤‏ قصدة فایز خضور i‏ هي 
الاننقال من نسق ثلاثي إلى نسق رباعي في بعض المقاطع. وتداخل النسقين 
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شيق. فهو ظاهرة برزت في تحليل الحكايات الشعبية والقصة القصيرة أيضأً في 
القمن:الايقن من الدراة وال أن اى هدد الفاهرة بى اغات 


المقطع الاول: 
أعيد توزيع طباعة المقطع بحيث يسهل إدراك الأنساق الثلاثية:): 
من يعين على الحزن؟ 
(هذا زمان التفرد بالحزن. 
كل المسالك مقفلة). 
أبها الحب أقرع بابك سبعا.. 
وارجع منخذلا 
أتزحلق فوق محيطك أيتها الكرة - 
الأرض) 
قالت لي الشفة الآدمية: يرعشني الثلج 
قال لي الجسد الادمي: تمزقي الشهوة 
ونا الارن دبا وة ار 
والشهداء: استبيحت دمانا 
وتصرخ أنثاي في نومها: افترستني القنابل 


اجر امي 
اکر 


أسكر حتى قرارة حزفي 
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يسلمني شارع لأخيه 
وأرض لجارتها 
وبلاد حزن بلاد. 
آسائل: أين طريقي إلى وطن الحم ؟ 
يسك بي الحرس الملكي على كل منعطف 
وأساق إلى الجن د أت هري عزنا 
غریب 
- آهرّب حزن التحول 
حزناً يصادره باعة اموت في وطني 
المخبرون 
وكل الذين يخافون أن تخلع الأرض 
سادتپاء 
وتنام على سور الفقراء 
- خذوه إلى المقصله). 
تتشكل بنية المقطع من تتالي ثلاثة أنساق ثلاثية ثل الأول حركة تقلقها 
التساؤلات وتأكيد روية معينة للواقم وموقف من الآخر (الحب). ويتشكل 
الثاني من الاحساس بفقدان الأمن والحركة التي تواجه الفجر ثم التساؤل عن 
الطريق. ويتشكل الثالث من مواجهة الحرس الملكي والاستجواب. وسأرتب 


لأاك هة الاس ار كةن وجات نفا و ارسا هر كا 
برمز مستقل: 


هذا زمان التفرد... 
ا 
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وأستفتح... 
أسائل 
اک 
اشزات حزن التحول... 
E‏ 
وکل كل ی ترك اة من الأ ساف افلانة الداخلة الى« ا 
من علاقات تكرارية أو علاقات فعل. واستجابة» بالطريقة التالبة:' 
ب د ۱ ا الجب قرع بابك... 
وأرجع منخذلا 
الى 
ب - :۲١‏ قالت لي الشفة... 
ا 
وما الجائعون... 
ب - ۳: يرعشي الشلج... 
و 
تعذبنا صبوة الخبز... 
ب - :٤‏ وتصرخ... 
یصرح 
بهاجر... 


من الشيق أن النسق (ب - )١‏ ينكسر بالتغير الحاد في هجة القصيدة' 
ولغتها ومستواها الزمي من اللحظة الجاضرة إلى لحظة الزمن الاضي. م 
يتشكل نسق كلي من الأفعال الاخبارية ينقسم إلى جزئين: ثلائة أفعال 
ماضية تنكسر بتكرار الفاعل (الشهداء) دون ذكر الفعل ثم ثلاثة أفعال 
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ويلاحظ انكسار النسق في جلة (الشهداء) بحدة لأن الفعل فيها يتحول إلى 
فمل اض مس للبجهول :بيد انال اة ما اللو وباك 
أهمبة انكار النستق في التحول الذي يطرأً على (ب او یرل ال 
من حمل مركبة من فعل ومقول للقول إلى (يهاجر أمني) التي لا تتطلب مقولا 
لقول. وبعد تداخل النسقين يبدأ نسق ثلاثي آخر هو (ح - )١‏ الذي 
يشكل حركة عنيفة في البنية السردية تخلق استجابة حادة تتمثل في تكرار 
الفعل « اسکر» ثلاث مرات: 


مضارعة تنتهي تد اخل: سی( - (r‏ مع (ب - ۳) فی الفعل (ہاجر)ء 


ج جي ۱: اسکر 
e‏ 
ا 
وینکسر النستى ببدء جملة جديدة تسبقها واو العطف. 
> ج - ۲: يسلمني شارع لأخيه. 


وأرض 
وبلاد 
وښو النستق بفعل جديد هو (أسائل) 
ج س۳ اساکل::: 
OL‏ 
اها الت الثلاثى تتشكل حركة حادة تبدأً مواجهة الاستجواب. 
e‏ اش ا یصادره باعة الموت.. 
المخيرون.. 
کل الذین.. 
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وينتهي المقطع بالحركة الحادة: خذوه إلى المقصلة التي تكمل النسق (د). 


المقطع الثألث: 
« بين راسي وبين التأرجح في الحبل فسحة 
عش امارسه خلسة 
(ا وا افزاة سن ديل القامات. 
يسكنني قمر من زنابق عينيك. 
قبرة من براري شفاهك. 
سرب مرايا معششة في مواسم 
صدرك 
من قاع حزني أصيح بعينيك: 
رفا على وجعي. 
وانشرا مدن الحم فوق مياهي التي أغرقتني 
أصيح بوجهك: کن مرکي 
وبصدرك: کن جزري 
وأصيح بلء اشتها الأبحٌ: 
ال الك اة 
ښ قاع جوعي أناديك: 
يا امراة في شفافية الضوء. 
لو سلم أتسلق شرفة غينيك؛ 
يا امرأة في حساسية الصمت. 
لو لغة تتأبط قلي إليك. 
ويا امرأة في عذوبة شمس معتقة 
لو دان أحبك فیها: 
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وأشرب. 
ارف اناق 
ا 
ا 
وأنك 
مسكة بدمي). » 
ات الملقطع الثالت من نسق ثلائي ترکيي تشکله حرکات ثلاث: 
e‏ ف) (بين رأسي وبين التأرجح) ثم حركة 
ا e‏ رك الاعاراف الى ا 
(ل): و تتشكل بنية الحركتين (ف) (ل) من أنساق ثلاثية متميزة أما الحركة 
(ف) فهي في سطر واحد قصير. 


- ۱: يسکني قمر... 
E‏ 
ق اک أصیح بوجهك... 
وأصيح بلء اشتهاي... 
ق - ۳: کن مرکي ... 
کن جزري::: 
ااا ق سسا 
وا اراق عدو 


ق - :٥‏ لو سام.. 


لو لغة.. 
لو دنان 
وينكسر النسق (ق - )١‏ بتغير إلى الجملة (من قاء حزف). ثم بنكسر 
النسق (ق - )١‏ بالتغير إلى حملة نظيرة (من قاء جوعي). ويتداخل النسقان 
(ق - ۲) و (ق - ۳) ويناظر تداخلها تداخل النسقين (ق - )١‏ و 
٠ (‏ بطرتة تكن تد ال القن هه <۴) و( و الف 
الأول. ويخلق هذا التناظر خصيصة بنيوية للتقنية الشعرية في 'القصيدة. 
يلاحظ أن انكسار النسق (ق - )١‏ ثم بطريقة متميزة. إذ أن الجملة 
(لو...) تأي متلوة بالفعل (وأشرب) بينا وردت كل التراكيب - لو - في 
النستق دون فعل ثان معطوف على الفعل الأول. ثم تبدا الحركة الثالثة. حركة 
الاعتراف. وهي بسبب قصرها مثل متاز على دور النسق الثلائي في بنية 
القصيدة لأا في الواقع تتشكل كلها من نستق ثلاثي: 
ل: أعترف الآن آني يجاصرفي 
ا 
ونك 
وباكتټال النسق يكتمل المقطع. تاماً كا حدث في المقطع الأول. 


المقطع الرابع: 

وون الول عل الك ف 

حزن أكاشف اناف فیه 
اهت دن امي چا بین قان 
ا قا وعباءاته. 

زهوه وازرقاق سحاباته. 

طقسه النبوي 

۱٦۱ 


ا دل به 
٠‏ ا ا 
1 الشحر المتوسد صدر 
رائحة الليل 
والمطر الطفل 
والارصفة 
كيف أرفل بالحزن e‏ 
أجل في مئزري : 
z‏ 
a‏ 
م الجلوس على عرشها الذهو 
التناسل i‏ 
E‏ زع ذريتي في البلاد الي وطي لنوم 
ف اوزع دريي ك 


٤ء‎ 


آجتاا ۰ 
فأجرم با حزن غفوتها المطمئنة 
أحمل أيامها 
1 «. 5 

م أعلن قلي ني الثار التي نضجت 

٤‏ ي بي 
وتدلت 

) E 

من ظاميء يعصرلي 

الحى آل [ 
(من لدیه فرح رخو۔ لیکسر 
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ويعبعي ۶ء ت 
ومن لديه مراكب مشحونة امنا. ليغرقها 
ويتبعي ٍ 
ومن لديه مدائن مسكونة حلا . ليحرقها 
ويتبعي .» 
يتشكل هذا القطع أيضاً من ثلاث حركات تركيبية. الأولى منها - 
- تكرر الحركة الآولى في المقطع الثالث. والثانبة - ء - تكرر حركة 
مع امرأة في المقطع الثالكث. وتبداً الأ خيرة 2 استجادة جذرية 
E E‏ چ اون اول وا الا ان 
کا منحيوٰ قمصانه... 
رهوه... 
ويلاحظ في هذه الحركة تداخل نسق ثنالي مع النسق الثلائي. کا 
بلا حظ ف ابر كة التالبة ها تداخل نسى رباعي مع النسى الثلاثي: 
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ولعل لتداخل الأنساق في هذه الحركة (وذلك يناظر ما حدث في المقطعين 
الفاعلة المتمثلة في اللهجة النبوئية الأمرة. 


في المقاطع آ0 دال االانان و ق وو ا ا 
أا ا واي ا ق 
SES NS N NNN ENS‏ 
EE‏ 


*# * * 


حاولت في هذه الدراسة تمبيز ظاهرة بنيوية يبدو لي أا جذرية الأهمية 
فى الفكر الانساني والعمل الأدي. واقترحت آن اكتناه طبيعتها عمل على 
دا قوی ن اا فو لکن اول ها ان اقفوم دا الا كاه لان 
مثل هذه الحاولة ٠‏ تنطلب ‏ تطوير -وسائل جحت ترح على تطاف.الدراسة 
الأدسة ولأا قلت أيضا مجاركة .ياين اخرين فى الات العرفة 
الأخرى. إلا أنى. تأكيداً لأهمية النسق الثلاثي والا حتالات الكثيرة التي قد 
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يتبحها فهم طبيعته والأسباب التي تجعله على هذه الدرجة من الجذرية في 
الفكر البشري. أود أن أشير إلى عدد من الأنساق الثلاثية ذات الأهمية 
العظيمة في الفكر الانسافي وبعض التصورات الجوهرية في تطوره. 

و ا ر هو ی ا ا 
الثلاثة في المندسة الاقليدية. وحين ندرك أن هذا التصور طغى على الفكر 
الانسافي لقرون طويلة. وأنه لا يزال جذري الأهمية. رغم اضافة بعد 
رابع هو الزمان في العلوم الحديثة. قد نقدر أهمية النسق الثلاثي وجذريته 
في الفكر الانساني تقديرا أعمق. 


٣‏ - والنسق الثاني هو نس الوحدات الثلاث في المسرح الكلاسيكي. 
الزمان والمكان والموضوع. وما قيل عن النسق الأول يبقى مها هنا. 
۴ ك بوالشی القالت هو سى التالوك: اجى الاب وادنن: .والروت 
ال ٠‏ 
> - والنسق الرابم فر ى الروت الى ي هه دروو ا ا3ا 
EEN‏ 
2 ای ی ق ور 
للمجتمع (عليا/ وسطى/ دنيا). 
1 الى الان فوا الو ق ار د ا رد 
تصور الحركة الجدلية (الديالكتيك) يفترض تصور ثنائية اساسية وبعدا ثالنا 
ينثا من العلاقة بن طرفيها (التركيب في شكليه الميغلي والماركسي). هذه 
الأنساق الثلاثية لعبت - وما تزال تلعب - دوراً هائلا في تطور الفكر 
الانتاف والثقافة الانسانية. وغرضي هنا هو تأكيد أهميتها لا حاولة قفسرها: 
لكن البحث الذي قدمته حتى الآن بأقسامه الثلاثة. يفرض على الباحث 
سالا مبدئياً تنطلب الاجابة عنه زمناً طويلاً من العمل الدائب المستقصي: 
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ذا كانت الأنباق الثلائية خصيصة جوهرية ملازمة للفكر الانساني منذ 
نشوئه (كا يقترح تحليل الحكايات الشعبية بأصوها الجاعية) ولبست 
بالضرورة صفة في الأشاء نفسھا. فهل يکن أن تکون الأنساق الثلاثة التي 
ذکرتہا أعلاه. تصورات نابعة من هذا الميل الطبيعي في العقل البشري لتصور 
العام ي منظور اقا ثلاثىة تشکكل بناه الختلفة؟ وإذا كان الجواب 
بالا يجاب. فهل يفرض ذلك ضرورة تغيير تصوراتنا الآن لطبيعة المذاهب 
الدينية والفكرية والسياسية والاجتاعية (كالمسيحية والماركسية) كا غيرنا إلى 
حد بعيد تصوراتنا للنسقن الثلاثيين (المهندسة الاقليدية والمىرح 
الكلاسيکي) ولافتراض تتعها بقداسة روحبة أو علمبة ۾ هي خصبصة قاعة 
فعا فيه ؟ 


مثل هذه الاحتالات تؤكد الأهمية المطلقة التى تمتلكها دراسة الأنساق 
الو ر ا ا و او و ا خارجة على جال 
الدراسة العلمية الجادة والجديرة بالتقصي . وإذا كان هذا البحث قد جح ٤‏ 
إثارة الاهتام الجاد بها.فإنه يكون قد حقق ا ا الرئيسبة. 


١‏ - را. دراستي المثار إلبها في إشارة )١(‏ الفصل الثافي. فوق. 

را. الفصل السادس. يلي. 

۳ - را۔ نقد er‌ااCu‏ onathanل‏ لعمل یأکوبسن. فی: 

Structuralist Poetics,, Routledge & Kegan Paul (London, 1974). 

»> - الترجمة الانكليزية. التي أترجها هنا. في: 

Classic Black African Poems, ed. by Willard R. Trask The Fakins Press 
(New Yoek, 1966), p. 56. 


EE.‏ قالت الوردة للسنوتو. وزارة الثقافة (دمشق. ۱۹۷۷) ص ۲ - ؛ 
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3 کک قاض 3 اک 

¥ ص ۵۲ - 1. 

۸ - را. هافي الراهب. جرائم دون کیشوت. اتحاد الکتاب العرب (دمشق. ۱۹۷۸). 
٩‏ - را. السونيت 1۸ «Shall I Compare Thee...»‏ في 


The Norlon Anthology of English Literature, W. W. Norton (New 
York, 1974) vol. I, p. 827. 

٠‏ - آدين بالنقطة المقررة هنا لغسان الالح الذي لفت نظري إلى الأمر. 

: «Break of ay» را. انیت‎ - ۱ 

The Norton Anthology, vol. I, p. 1196. 

۴ - سا. ص ۱۷٤‏ . 

۴۳ - القصيدة فى الجلد الخاض ب هولان من سلسلة 

Penguin Modern European Poets (London, 19 71). 

ورا. ترجتي. لختارات من شعر هولان في ملحق الثورة الثقافي. ء ٠١‏ (دمشق. ۱۲/ ۱/ ۱۹۷۸) 
٤‏ - سا 

٥‏ - سا. 

.٠١ - ۲۷ مموعته ويبداً طقس المقابر. ص‎ - ٩ 

۷ - را. الموقف الأدي (دمشق. آذار - نسان. .)۱۹۷٩‏ 
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التفل الاس 


غو منهج بنيوي 
في تحليل الشعر 


دراسات بنيوية في شعر 
اي نواس واي تام 


1 - ابو نواس 
١‏ - 


تيدف هذه الدراسة إلى تحقيتق غرضين: الأول متابعة تطوير منهج بنيوي 
في تحليل الشعر كنت قد بدأته في دراستين مطولتين للشعر الجاهلي'" وي 
دراسة لقصدة و والثاي اضاءة ملامح من نة القصدة عك اي 
نواس. بتطبيق المنهج البنيوي. كا تنجلى في ثلاثة نصوص ل نتر مسبقا 
لرهنة امکانیات المنهج. بل التقطت من الديوان بطر يقة عابرة لاکتناه 
ارا ا مح إلى تقدم حل نہائي لقضايا ذات طبيعة تاريخية. مثل 
الأخلاقي “= الديي. فإن فا ستطرحه من آراء ما قد يعین على باورة 
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منظور جديد لمعاينة هذا الموقف. إذ أن ية ظواهر معينة في بنية القصائد 
الثلاث لا يكن أن تفصل عن الموقف الكلى الذي اتخذه الشاعر من التراث. 
وستتبلور هذه الظواهر تبلوراً أكثر اكتالاً مع تطور التحليل البنيوي من 
قصيدة إلى قصيدة. وستتدرج الدراسة في تناوها للنصوص من نص قصير 
وبسيط نسبياً إلى نص أكثر طولاً وتعقيداً. ثم إلى النص الأخير الذي يبلغ 
ار ار م ا 


۳ 


صو 


يا ابنة الشيخ اصبحينا 
ما الذي تنتظرينا! 
قد جری ف عودك الاء 
ET‏ 
إنغفنا شرب منها 
فاعلمي ذاك يقينا 
کل ا کان اقا 
ااا 
واصرفيها عن بخيلل ‏ _. 
دان بالامساك دین ا 


وابك إن كنت حزينا 
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E SE 
رفنخ الجدار الفا‎ 
فة مالاعا وتاي‎ 
E E 

١‏ س 
تسمح هذه القصيدة القصيرة. ذات البساطة الظاهرة. باكتناه العلاقات 
التي تتكون بين الحركات المكونة لعمل ادي وتاكد أف ا اا ف 
منهج البنيوي هو أن الظواهر لا تعني وهي معزولة. وإنا تعي القصيدة عبر 
العلاقات التي تسا بين هذه الظواهر. فالقصيدة. مثلاء ترتكز على مكونين 
بنيويين ها : الخمرة والأطلال. وقد ينقاد النقد التقليدي إلى تحديد موقف 
الشاعر من الأطلال انطلاقاً من ملاحظة وجود الأطلال في القصيدة فيقرر 
أن الشاعر لم يرفض الاطلال وإنغا عمد إلى استخدامها في القصيدة في ظروف 
معينة (مثلا. حين كان يدح خليفة عربيا يخشاه). ثم قد يقرر النقد التقليدي 
أن موقف أبي نواس من الاطلال يفتقر إلى الانسجام ويدعو إلى الشك في 
أصالة. فهو من جهة يهاجم الوقوف على الاطلال (دع الاطلال تسفيها 
الجنوب/ وتبلي عهد جدتها الخطوب// لا تبك ليلى ولا تطرب إلى هند) 
بلغة صريحة مباشرة. ثم يأتي. من جهة أخرى. ليستخدم الاطلال في نص 
كهذا. (وقد يشكك هذا النوع من النقد في الواقع في صحة نسبة القصيدة إلى 
اللاغ او ا فة واجدف كا عدت حن مالغ فل الا عل 
القصيدة). ومن الجلي أن منطلق هذا النوع من النقد يكون. في الحالتينء 
جرد وجود ظاهرة الوقوف على الاطلال في النص لمدروس. آي الظاهرة 
وهي معزو عى ال اكه الى رج هاا واج اوي ير فن هدا 
التناول الجزثي ويتهمه بالعجز والقصور -. مؤكدا ان الظاهرة بحد ذاتيا لا 
تعني. وإنا الذي يعني هو العلاقات التي تنشاً بين الظاهرة وبين غيرها من 
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الظواهر في النص. حين تشكل كلها ثنائيات ضدية لكل طرف منها 
ا 


ينبغي أن نيز إذن المكؤنات البنيوية. أو العلامات الق تتكون منها 
بنية القصيدة (والعلامة مصطلح أساسي في الدراسات اللغوية عند سوسير 
ورثه عنه البنيويون) ونحدد العلاقات التي تنشأً بينها ثم نحاول اكتناه 
اا ا ا ا 
الحاضرة ا 


ت 

مر ف تة القة علامتان اساسغان ها لمر الإطال: 
وتشکل هاتان العلامتان كونين وجودبین قاين بذاتها. أو حقلين دلاليين 
ل ها اة الح ووخداك الارلة اليو اف ان كل عا 
تشكل حركة مكونة من حركات القصيدة؛ ومن تفاعل. الجحركتين تتشكل 
حزم من العلاقات'"' التي تحدد بنية القصيدة ودلالاتيا من جهة. وعلاقتها 
بين القصائد الا جرئ ف الديوان. من جهة اج 

تتألف الحركة الأولى (حركة الخمرة) من ستة أبيات - يا ابنة الشيخ... 
E OE‏ ا ا 
- قف بربع... السائلينا -. ويلاحظ فوراً أن الحركة الأولى تشغل الحيز 
الأعظم من القصيدة (ثلثيها) أي آنا تبلغ ضعف حجم الحركة الثانية. ومن 
ال ان لرك الاوك الف هن ارب وده لر (قلات د روف 
ا ا الف اة من تت هدا المد عفرن و جدة لو واا 
عدت أحرف العطف. بلغ عدد الوحدات اللغوية في الحركة الأولى خساً 
وعشرين وحدة. أي أن حجم الحركة الثانية هو دامًا نصف حجم الحركة 
الأولى في كل الحالات (نسبة .)٠/١‏ يلاحظ أيضا أن الحركتين منفصلتان 
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انفصالاً يزه مشر لغوي واضح» أو بالأحرى مؤشر تقي واضح. هر 
التصريم: إذ أن الحركة الأول تبداً ببيت فيه تصريع (اصبحينا/ تنتظريا) 
هذه طا هره عاد ية اى الع ر لعز وار ك الا 4ا ت ا حرج 
كذلك (الظاعننا/ حزیا) وهي ظاهرة نادرة ف الشعر العرلي. إِذ ان 
التصريع من ملامح مطلع القصيدة. وتكتسب الظاهرة دلالتها. تبعاً للمنهج 
البنيوي»من التشابه والتضاد اللذين توفرها: فهي تخلق تشابماً بين الحركتين 
الأولى والثانية يودي إلى تمييزها واعتبارها حرکتين منفصلتين. وهي خلق 
تضاداً بين مواقع وجوذ التصريع ومواقع الخلو منه. ولولا ذلك لا كانت تعي 
الكثير. ذلك أن التصريع یقتصر على هاتین المحرکتین ویرد في بدئها فقط. 
ويختفي من الأبيات التي تقع في وسط كل منهها . ويؤكد هذا التأشير التقي 
أن الحركتين تثلان بدءين مستقلين وكونين منفصلين. 


بتأكذ هذا التايز والانفصام في البنية اللغوية والعلاقات التركيبية 
(النظم. فهوم عبد القاهر الجرجاني) في الحركتين. تبداً الحركة الأولى منادى 
اف ی ل اا ع ا الحركة الثانية بفعل الأمر مباشرة (قف). 
ويتلو فعل الأمر في الحركة الأولى جملة استفهامية استفهامها حقيقي. بين 
تلو فمل الأمر ني اثائية مل أمر آخر معطوف عليه م - على مسافة 
قريبة - فعل أمر ثالث معطوف عليهاء ثم ججلة استفهامية في ظاهرها (متق 
فارقت الدار) أخرجت عن تركيب الاستفهام بوضعها ني سياق الفعل 
CE RN SEO‏ 
اناما 0 (اسأًل: « متی ارفك الدار القطبنا ») فإنيا تظل ذات 
طبيعة مغايرة للحملة الاستفهامية الأولى (ما الذي تنتظرينا؟) على صعيد 
آخر هو صعيد الذات التي توجه السرًال (الشاعءر/ المخاطب الواقف). الا أن 
ة ايزا أعمق بين الحركتين هو التايز بین « يا ابنة الشبخ » و« قف ». وتنشا 
فنا الا ثناشة ضدية تتحرك على مستويين: المؤنت/ المذكر: المعرفة/ 
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النكرة - ابنة الشيخ ذات محددة/ الضمير في « قف » غير محدد له دلالة 
عامة -. كا تنشا ثنائية ضدية زمنبة « اصبحينا/ متى فارقت الدار؟» - 
زمن محدد للشرب - الصباح/ زمن الفراق غير محدد -. 

هكذا جلو البحث وجود سلسلة من الثنائيات الضدية بين الحركتين. 
وتظهر متابعة البحث ان هناك وا خر سن ع الشنائيات الضدية الي تحدد 
علاقة عميقة الدلالة بين الحركتين ستناقش في فقرة تالية. من هذه الشنائيات 
ثنائية العلاقة بين الفرد - الجاعة. وهي غا ف اقام لان 
الحركة الأولى تبرز صيغة جماعية - الشاعر - صحبه - في حالة من 
التناغم والتواصل (اضخفا خسار شرب خا آها المركة اة فاب 
تبرز في صيغة المفرد بحدة أكبر (قف/ ابك/ اسأل) وحين تظهر صيغة 
الجماعة - الظاعنين - فإن العلاقة بين الفرد والجماعة تكون علاقة انفصام 
وهجران یسببان, الأ (هم ظعنوا وتركوك حزينا). كذلك تنشا ثنائية 
الفرد - الجاعة على صعيد آخر (الشاعر وصحبه/ الفرد الواقف في 
الاطلال): (اسأل/ سألناها). ينعكس التضاد بين التواصل والانفصام على 
أکثر من مستوی: حركة ابنة الشيخ حركة باتجاه جماعة الشاربين/ حركة 
الظاعنين حركة ابتعاد عن الواقف في الربع. وفي الحركة الأولى انفصام 
فقط. لكنه لا ينشأاً. على صعيد العلاقات بين جاعة الشاربين نفسهاء | 
لمرأة - الندامىء بل الندامى الذين يشربون شرام المميز. والصالحين ّ 
يشربون شراباً آخر.. وهرلاء في الواقع ألصق بعالم الحركة الثانية. لآم 
ينتمون إلى التراث الأخلاقي - الدينيء والاطلال تنتمي إلى التراث 
الثقافي - الفكري. وكلا التراثين يستقي ا 
تراث واحد. 

على صعيد أعمتق تنل الاطلال عالم الجدب والجفاف. أما الخمرة فإنها 
تمل عالم الرواء والاخضرار. ويتجلى هذا في صورة المرأة (قد جرى في عودك 


Y۳ 


اء( وف حين لا ينح عالم الاطلال رواء. فإن عالم الخمرة يمنحه - فأجري 
الخمر فينا -. كا جد عالم الاطلال عا الصمت وانعدام الاستجابة (قد 
سالناها وتأبى أن تجيب السائلينا). أما الخمرة فإنها نجسد عالم ,الحيوية 
اة( ا ا تق اجا الا ةف س سا ن 
مطلعا الحركتين أيضا ثنائية ضدية على صميد الاستجاية : کل منھا يطرح 
ا ی يلقى استجابة أما الثاني فلا يلقى 
استحابة. 


ينمي البيتان الخامس والسادس ثنائية ضدية ارق تتحرك على صعبد 
الزمن: البخيل هو التقيض الأكمل اللذات الى تطلب الرة والخنل ين 
بالتخل .لاسا وکا أن الین ك الزن د > طلا اغ 
ويعيش له هو زمن الأخرق فيضيق بالزمن الأرضي ويحس بئقله وبطئه وأن 
كل لحظة منه تعادل دهرا. فإن المتدين (البخيل المومن بالبخل) يجس أن 
الرفن ا رض فل نى راما شارت اة انه رى ف اة اا رة 
تجسدا للزمن المطلق. لان اللحظة الجاضرة هي لحظة النشوة والغبطة الأبدية. 
والنشوة نختصر الزمن كله في ذاتها - من هنا دلالة الحضور في الشعر 
الوق ف توه الرة وة الر وة .د أي أن ازم اخيل ررم 
شارب الخمرة يشكلان ثنائية ضدية جذرية الأهمية. ويرتبط زمن البخيل 
رمن الاطلال لانالاطلال خد اى الطول الزن وسرورة وة 
وإفساده للحظة الحيوية والجال والخصب. وهكذا تتحرك ثنائية الزمن على 
صعيد الخمرة/ الاطلال كا تتحرك على صعيد زمن الشارب/ زمن الاطلال 
= زمن الشارب/ زمن البخيل. 


2۳ 
جلو هذه الدراسة المتقصية طبيعة العلاقة بين العلامتين المكونتين لبنية 


VE 


القصيدة. أي الخمرة والاطلال. ويتضح أن هذه العلاقة علاقة سلبية وأن 
الجمرة والاطلال ها طرفا ثنائية ضدية اساسية. وبتحديد العلاقة بين 
الطرفين بايا علاقة سلبية ندرك أن للملامح التي ذكرت سابقاً عن حجم 
الحيز الذي تشغله كل من الجركتين دلالات عميقة. ومن الجلي ان الحركة التي 
تشغل الحيز الأعظم (الخمرة) ثل عالاً مركزي الأهمية يرتبط به الشاعر 
ارتباطاً حماً. وأن الاطلال التي تشغل الحيز الأصغر تثل عالاً جاني الأهمية 
في رؤيا الشاعر للوجود. لكن هناك عنصرا اخر عميق الدلالة. هو العلاقة 
هة الى كرف بج المرة الالال قشر کا در ماقا فل 
ار عة الاو من القمة سا الأطلال وها تخفل اهر عة اكادة. وها 
كا ذكر أيضاً. قلب لأوضاء شريحة الاطلال وعلاقتها بالشرائح الأخرى في 
القصيدة العربية السابقة على ابي نواس. ولوضع شريحة الاطلال ي القصيدة 
القدية أهمية قصوى. لأن الاطلال تشكل الحركة الأساسية التي تتجسد فيها 
رؤيا الشاعر القدم للزمن والموت'. وتآتي شرائح القصيدة التالبة لتشكل 
حرکات يتحدد دورها في بنية القصيدة بعلاقتها بشريحة الاطلال. وف ضوء 
هذه النظرية لا يكن أن يكون قلب أبي نواس لوقع شريحة الاطلال خاليا 
من الدلالة. وفي الواقع أن هذا القلب تجسيد لقلبه للرموز التي تثلها الاطلال 
في التراث الشعري ولرفضه الجاد العميق للعالم الذي ترتبط به الاطلال 
ولقداسة تركيبه. فأبو نواس يقلب نظام الكون التراثي ويعيد تركيب 
مكوناته في صورة جديدة. وضمن شبكة جديدة من العلاقات. تحتل الخمرة 
فيها مركز الصورة النمطية المتأصلة في أعاق الذات. بدلا من الاطلال التي 
تخلخل عن موضعها في نظام الأشياء وتسقط إلى موقع هامشي (أو ذيلي). أي 
أن رفض الشاعر للتراث يتجسد في تغييره للعلاقات البنيوية التي تتكون منها 
القصيدة في عزله لحركة الاطلال عن الحركة الأولى المميئة بالحياة والرواء. 
ومنحها حيزاً مكانياً آصغر. وقلب أوضاعها بقذفها إلى القسع الثاني من 
الد 
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وهذا التناول البنيوي ندرك أن الوجود المعزول لظاهرة الاطلال ليس 
بحد ذاته ذا دلالة. وأن الدلالة تنبع من العلاقات التي تتكون بين الاطلال 
0 العلامات المكونة الأخرى في القصيدة. كذلك ندرك أن البنية اللغوية 
لنص أدبي ماء ونظامه التركيي» وطريقة تشكل شرائحه الأساسية هي المنابع 
الحقيقية الأصيلة للدلالات الغنية التي تبلور الرؤيا العميقة الكامنة في بنية 
التجربة الشعرية. وهي التجسيد الأكثر كالاً لبنية الرؤيةء بنية العام كا 
كلق اة الان الحدع: 


بعد أن أظهر النخلبل البتيرى أن القصيدة تشع انقساما أفقيا إل 
شريحتين تشكلان ثنائية ضدية ينفي طرفها الأول طرفها الثاني برفضه 
ورفض العالم الذي يثله. يكن أن ييز انقسام ماثل على مستوى شاقولي في 
القضندة هو الأ شام الى بضع الشاعر في مواجهة الآخر - بوصف الآخر 
الد لت الأعلافة LD RET EET‏ 
أيضاً تتشكل ثنائبة ضدية طرفاها الأنا/ الآخر. ويرفض الطرف الأول منها 
الطرف الثاني والقم الأخلاقبة - الدينية التي يثلها. هكذا تصبح القصيدة 
تجسيداً لرفض حاد لواقع التراث الأخلاقي - الديي والتراث الثقافي - 
الشعري. ويتجسد هذا الرفض في بنية متشابكة العلاقات يحكمها انقسامان 


1۷٦ 


يتقاطعان في مركز الدائرة ويكن أن يثلها الخطط التالي م :)١‏ 


ت 

انطلاقاً من التحليل البنيوي المقدم هنا يكن أن تضفر ظاهرة يبدو 
عليها شيء" من البراءة في القصيدة خارج طاق التعايل: البتيوي. هي 
استخدام العبارة « يا ابنة الشيخ ». لاذا يحختار الشاعر ابنة شيخ ليطلب منها 
أن تسقبه الخمرة؟ مها كانت الظروف التاريخية التي كتبت فيها القصيدة 
فإنبا لا تفقد العبارة دلالتها في بنية القصيدة الكلية. بلاحظ بدا أن ابنة 
الشيخ تقع في الحيز الذي يربط الحمرة ة بالآخر. فهي الساقية وهي ابنة التراث 
الأخلاقي. . فهي تحمل ا بادا لانتساا إلى هذنن العالين القن > وهي 
لا تکل وسطا ن الانا و الآ خر بل ناكا من جات الانا لقم الاجر کا 
ول اف أوضح. فابنة الشيخ تشع بعنصر مفارقة حادة وموقف يصل في 
رفضه للقم درجة يريد معها أن يحول الذات التي تقثل هذه القم إلى مصدر 
انتهاك القع ذاتها. أي أنه موقف يريد أن جيل المواجهة الخارجية بينه وبين 
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القم إلى خلخلة داخلية ضمن بنية القم ذاتهاء وإلى نفي الذات. وتحدث 
OTT GS‏ 
القصيدة) بين الشيخ (مجسد التراث الأخلاقي - الديني ارف اتا 
ال و وكان الكثير منهم فقهاء أيضاً -) وبين ذات من 
صلبه (ابنته). وهکذا تكثف دلالةالرفض في القصيدة في اول ار و 
وبطربقة مشاہة تكثف دلالة الرفض ا على صعيد الاطلال بإحداث 
انفصام داخلي أيضاً فيها بين السائل وا لمسرول. في آخر جلة فعلية مستقلة في 
القصبدة وهي « تأبى أن جیب » . ذلك أن« تأبی » :5 تعنى الرفض. وشيق ا 
ان عمليتي الانفصام هنا تشكلان ثنائة ضدية: اة الشيخ تخت / 
الاطلال لا تستحيب. 


۵ھ - ۱1 


تطفى على بنية المحركة الأولى سلسلة من أفعال الأمر تعود لتتكرر في 
بنية الحركة الثانية. إلا أن عدد الأفعال وتوزيعها فى كل من الحركتين 
ختلفان؛ ویشکلان ثنائية ضدية طرفاها التشابك/ الترام ا التوزع/ 
التمركز. ف الحركة الأولى E RE‏ (وهي ارا هرات ان 
مواقعها وتختلف علاقة كل یا الا قال الا خرى: اما في الحركة الثانية فإن 
أفغالٌ الاي تتمرکز ٤‏ خططل فقي واحد وتترابط بعلاقة واحدة تراكمية» 
هي العطف . ويلفت النظر أن أفعال الأمر في الحركتين تشكل ثنائية ضدية 
على صعيد الموؤنث/ الذكر - المرأة/ الواقف على الاطلال - وعلى صعيد 
علاقة فاعل كل فعل بفعوله (اصبحينا/ ابك) ويظهر الخطط التفريعي التالي 
خصائص كل سلسلة من الأفعال بوضوح (مخطط :)١‏ 

تشير الارقام في هذا الخطط إلى الأبيات التي رو فا فال الا 
وجلى أن سلسلة الأمر في (ب) تصل عمقأ لا تصله السلسلة في (ج). وحتلف 


~۸ 


الحركة الاولى (ب) 


~2 ir} 
واصرفيها(+ها)‎ 
روا ل‎ 


فأجري (+ الخمر) 
(r)‏ 
الحركة الثانية (ج) 
| (مذکر) 


)١(‏ وابك 


)١(‏ وأسأل (+ الدار) 


علاقة كل فعل في (ب) بسياقه عن علاقات الأفعال الأخرى - مع احتال 
ارتباط « واصرفيها » بكل من « فأجري» و « فاعلمي » و « اصبحینا » ما 
يزيد التشابك كثافة وعمقاً ويجعل صرف الخمر عن البخيل فعلاً مركزياً في 
الحركة الأولى - أما السلسلة الفعلية في (ج) فهي رتيبة ثابتة. ونجسد 
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العلاقات الحركية المتشنابكة فى (ب) طبيعة الحركة الأولى نفسها با فيها من 
دفق انفعالي وفكري وتأكيد لموقف. محدد ثوري من الوجود ورفض التراث. 
أا في (ج) فإن العلاقة التراكمىة تجلو الطبيعة التراكمية للتراث الذي تثله 
الاطلال نفسهاء ولطبيعة الارتباط بها: وهو ارتباط آلي (أوتوماتيكي) خال 
من الفردية والحيوية والفن وحصور في صورة انفعالية. 

وليس ثمة من شك في أن صيغ الأفعال نفسها في كل حركة تجسد الموقفين 
امتناقضين من عالمي الخمرة والاطلال. فالأفعال قي الحركة الأولى حركية 
حسد مبادرات فردية واتخاذاً لمواقف حاسمة فاعلة - اصبحينا/ اجري/ 
اعلمي/ اصرفيها - أما في الحركة الثانية فإن الأفعال انفعالية سلبية تخلو 
من الفاعلبة الفردية را O VLG‏ 


- ٦ 


وما يقال عن صيغة الأمر ودورها في كل می الحرکین دق ايضا عل 
الصيغ التركيبية الأخرى في القصيدة. ويوضح مخطط تفريعي يبرسم بطريقة 
تشومسكيٰ («)كه۸) .۸) “ في التفريع التشجيري للجمل اللغوية. التنوع 
والغنى والتشابك والةايز في الحركة الأولى. والرتابة والتراكمية واللاتايز في 
الحركة الثانية. ورغم أن هذه الدراسة قد بنيت على رسم مخطط كهذا. فإنه 
لن يثبت هنا. ويكتفى بوصف التراكبب الأساسية التي تشكل الحركتين 

تبداً الحركة الأولى بصيغة نداء (منادى مضاف) يتلوها فعل أمر مفعوله 
ضمير المتتكلم (نا)» ثم تنتقل إلى جملة استفهامية تنبض بالسرعة في الحث على 
تقدم الخمرة. وتبدأً بعدها جملة تقريرية فعلية (قد جرى) تصور شباب 
الصبية الريان. وترتبط ا عن طريق - الفاء - صيغة امر اخر تطلب 
ارواء الشرب. وينتهي هذا التقافز الحيوي من صيغة إلى صيغة لتبدأً جملة 
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E‏ (إنغا نشرب کل ما کان خلافاً) ) وتقطع هذه 
املق وما فة مرا خر (فاعلمي ذاك) ذات وقع حاد فی تأکیدها ف 
البيت الخامس تبرز صيغة أمر رابعة - فاصرفيها - ثم جملة طويلة وصفبة 
للبخيل يسيطر عليها أولاً الفعل الماضي - دان. طول - ثم تنتقل إلى 
الفعل الضارع (فيرى). وخلال هذه الحركات الفنية المتنوعة تنشب حمل 
فرعية وصفبة وصيغ اکت وإطلاق تزید حدة الحركة وغناها وتشابكها. 
ل ف الما جا ورز ف مالاا واا الى 
الذي يسبطر على الحركة. بين المفرد وال جاعة والساقية والشرب. 

أما الحركة الثانية فإنها تتألف من سلسلة متكررة آلية من أفعال الأمر 
(قف وابك واسأل) وتنشب فیها صیغتان لا تقریریتان - إن کنت. می 
فارقت - ثم تأقي الجملة الأخيرة لتعيد الحركة إلى مسار ال « نحن » وتصف 
صمت الاطلال ورفضها للاستجابة في صيغة ماض فمضارع. آي اا 
يعود إلى الظهور ويظل عالم الاطلال الفعلي غارقا في رتابة والية واضحتين. 


۷ - 
التحلىل البنيوي على مستويات البنية كلها. لكنني الآن 
ساناقق مستوی آخر فقط من هذه المستويات هو البنية الاأيقاعية. محاولاً 
وصفها ولا واكتشاف العلاقات الي تتشکل ضمنها م م ربطها بالبنية الدلالية 
للرويا الوجودية الي تأقي القصيدة لتحسدها. ا السنبة الايقاعية 
بوصفها تشکلاً i‏ من وحدتین ایقاعیتین تتتابعان مشکلتین اا ف 
البست الواحد خا وقي مجموعة من الاات تمثل وحدات دلالىة أولية ى 
القصيدة E‏ آخرئ: كذلك ا في الدراسة مفهوم ال دون 1 
أقتصر على الوزنء شنا في تحديد مواقع النبر المبادىء الي طورتہا في کتای 
« ي البنية الايقاعية للشعر الفرف KK‏ وأكتفي هنا بالاحالة إلى هذا الكتاب. 


۱۸۱ 


لان وصف لاسن المذكورة هنا صعب 2 إلا ا اود أن اشد إلى 


سر : 


)۱( - آن وصفي لبحر الرمل يحختلف عن وصف الخليل له (لأسباب أناقشها 


في كتابي المشار إليه)ء 9 أي أعتبر الرمل ملفا من (- ه - = 0/ = 
۵ - 0 --ده/ -ه -ه --ه - ه/) وأعتبر صورته الموجودة في 
القصيدة المدروسة (- ه --ه/ ده -ه --ه/ -0). 


(۲) - أنني أميز بين نوعين من النبر: النبر الشعري الجرد الذي يقع على 
البيت من الشعر من حيث هو خط أفقي من الوحدات الايقاعية - 
التفعيلات -. والنبر اللغوي الذي يقع على الكلمات التي يتألف منها البيت 
بوصفها وحدات لغوية قاموسية معزولة تتشكل الان في جملة وتبقى محتفظة 
بنبرها اللغوي. وسأدرس هذين النبرين محدداً مواقع النبر اللغوي أولاء م 
مواقع النبر الشعري وني خطوة ة أخيرة هي الى ور ا - يوضع النبر 
الواقع. على البيت بصفته الآن بنبة ايقاعية كاملة. a‏ النبر الشعري 
بالعلامة (×) موضوعة فوق العنصر الذي يقع عليه النبر. والنبر اللغوي بالرقم 
(۸). بعد ذلك تدرس ظاهرتان: ١‏ - عدد النبرات الموجودة في كل بيت. 
اوي مجموعة من الأبيات» ۲ - التطابق بين النبر اللغوي والنبر الشعري. م 
تقارن الأبيات الثلاثة الأولى (بوصفها لباب حركة الخمرة) مع الأبيات 
الثلاثة الأخيرة - بوصفها حركة الاطلال في القصيدة. 


الحركة (ب): مواقع النبر الشعري واللفوي: 


۸ ۸ ۸ ۸ 
x x x ۸ 
3 


۸ ۸ 
x<‏ 
ب ۱ (- ۵ == و/ - 0 م --4/ -// -~ 


x 
و/ سو = 9/ - ه)‎ 


AY 


۸A XK ۸ 
۸ x ۸ x 


(êz Oe OE BS Sa OS Ger <a) ٣ ب‎ 
۸ ۸ ۸ ۸ 
3% XK A x x x ۸ x 
(0 - /0- -- = ب ۳ (- و - د 0| - 0 -- - 9| - 0// = --م/‎ 
الحركة (ج): مواقع النبر الشعري واللغوي:‎ 
x x A 8 0 ۸ x 
(0 - ۵ھ -ھ/ -ھ -ھ --0/ - 0// - 0 --ھ/ - 0 ---ه/‎ -( - 
۸ 
x x A x ۸ x x A 
(o = /0-- 0 - 0 -/0 - - = //0 - | - -- د ه/ - م‎ - ۵ -( rz 
۸ ۸ ۸ 
x x ۸ x x x ۸ x 
(0 - /0-- 0 - 0 0 - - 0 - //0 - |0 - - ج (- ۵ = و/ = م‎ 


يكشف الوصف المقدم هنا الخصائص التالبة لبنية الأبيات الايقاعبة: 


١‏ - عدد النبرات في الأبيات: 
في ب ۱ = ۷/ 


في ب ۲ = ۸/- 


" 
N 

4 
(NY 


في ب ۳ = ۸/ + ۳ = ۸ 


- تطابق النبرين الشعري واللغوي: 


في ب ۱ = ٦‏ مرات/ < ۱ = ٤‏ مرات 


A۳ 


فی ب ۲ = ۳ مرات/ < ۲ = ۲ مرین 


ق ی۳ کک راث ٣‏ = ۳ مرات 


وسن الخصائص التي تلكها البنية الايقاعية للأبيات. يكن 
استخلاص ما بلي : 

ا النرآت حب ورا وعنفاً داخلياً في الحركةالثانية وانسيابية 
وتناغاً في الحركة الأولى. 

EGE aE TT 
مرات في الحركة الثانبة. أي أن نة افتراقا ر‎ ٩ = ۳ + ۲ + 
الحركة الثانية يشكلان نقيضين للتطابق والانسجام في الحركة الأولى.‎ 

۳- نة تطابق مطلق ف عدد ارات ن الن ب7 > وتطابق نسي 
في تطابق النبرين فيهها. ما يشير إلى توحد الموية الدلالية للبيتين (وها في 
الواقع بتا البقين في القصيدة كلها). 
لکن نة اختلافا يشير إلى الاختلاف فى دلالة تحقيق اليقين. إد تتغير 
مواضع النبرات ومواضع التطابق. وعدد المرات التي يتم فيها التطابق 
(4/ ۳). ویشیر ازد ياد نسبة التطابق في (ب ۳) الى أن يقينية المعرفة 
التي بصورها أكثر انسجاماً وتناغاً مع الرؤيا الأساسية للقصيدة من 
يقبنبة المعرفة التحققة في (ج ۳). 
كن الآن أن تدرس البنية الايقاعية من خلال توزيع الوحدتين 
(فاعلاتن) = (۱) و (فعلاتن) = ۲. باستخدام تقسم الخليل للرمل. في 
کل من حرکتي القصيدة. وستثبت هنا النسب الئوية لتوزيع )١(‏ و )١(‏ 
فی ال رکتین: 


الحركة الأولى (ب): 


تبلغ نة )١(‏ في (ب): ك = 


۸ ۲٤ 


A٤ 


ويلا حظ : 
ارتفاع نسبة )١(‏ في الحركة الثانىة وانخفاض نسبة (۲). 
انخفاض نسبة (۲) في الحركة الثانية. والحركة الأولى. 
رغم ارتفاع نسبة )١(‏ في الحركة الأولى وانخفاض نسبة .)١(‏ قإن نسبة 
)١(‏ في الحركة الأولى آدنى من نسبتها في الحركة الثانية. 
الق ی د ون 0 5 0 ت اك مو اه 
وتوترأ في الحركة. 
أما في )١(‏ فإن هناك انسجاماً ينعكس في تقارب النسبتين. 
نسبة )١(‏ أعلى في الحركة الثانية (الجمود وعدم التغير - التقليد). 
نسبة (۲) أعلى في الحركة الأولى (التغير). 
مل هذا التحليل بنبة القصيدة الكلية. لكن تحليلا أخر يأخذ بعين 
الاعتبار الطبيعة الدلالية للحركة الأولى من القصيدة قد يكون أكثر دقة 


1A0 


وول لان هتاك ن :ى هذه الجركة لا يثلان عالم الخمرة بل عالم 
التراث الآخلاقي والفكري ويكن أن يعزلا في الواقع نم يدرس توزيع 
)١(‏ و )١(‏ في الأبيات الباقية. وهكذا نصل إلى النتائج التالية: 


الحركة الأولى: الأبيات 1= ۳ یی )۱( = A‏ 
عدد (۲) = ٤‏ 


أي أن نسبة )١(‏ في الحركة هي لى 


آما نسبة (۲) فهي که 
4A 0 ٍ : ۰‏ 
وهكذا تصبح النسب: الحركة الاو ج ج 


ا 
ا 
TELET 2‏ 


وتظل النتائج السابقة صحبحة: إد بظل هناك تقارب بين نسبة 
)١(‏ إلى (۲) في الحركة الأولى وتباعد بينها في الحركة الثانية 
(والعلاقة هى علاقة النصف بالثلث) كذلك تبقى )١(‏ أقل في 
اة الأول ها ف اة و () أعل ي ارك الاو مها 
في الثانية. 

۸ - ۱ 
مة تناول أخر يسمح باكتناه العلاقات بين مكوّنات البنية الايقاعية كا 
تتوزع في القصيدة. عن طريق دراسة الوزن قي معزل عن النبر وعادجه. 
وبتمثيل فاعلاتن ب )١(‏ وفعلاتن ب )١(‏ نحصل على الجدول التالي الذي 

يظهر توالي )١(‏ و (۲). 


وجلي آني آلجأ الآن إلى تقسم البحر بطريقة الخليل تسهيلا (مخطط ): 
رقم البيت 


يلط (۳) 


وف هذا الخطط يشل كل سهمين يربطان بين صندوقين توحد هوية 
تن من آببات القصيدة من حيبت وزهاء آم الاس القردة الخارجة هن 
الصنادیق (۲. ۳. 1) فإنها ثل تفرد هذه الأبيات وانعدام وجود أبيات 
تخد وها ا فى القصيدة وبا قرا العلاقات الى فا بن ال بيات 
صل على الظواهر التالبة: ٠‏ 


AV 


/> ۷ء‎ /١( نة تناسق في تكرار صور الأبيات ينعكس في التدرج التالي‎ - ١ 


.)4 /۵ ۸ 


۲- نة بیتان ها تركيب موحد يتألف كل منها من )١(‏ فقط ها البيتان 


/٥(‏ ١).وها‏ بيتا البخيل والأطلال النهائيان. والبخيل والأطلال 
نلان عالاً واحداً (التراث الأخلاقي - الديي - الثقاني) وهو عالم 
نقيض لعالم الشاعر: البخيل يدين بالامساك فهو لا يستجيب للدعوة إلى 
a E‏ ق ا 
رالخل اسا ي الاجا وع الجوات اهناك وامتاع عن 
الاستجابة. والشاعر يطلب صرف الخمرة عن الاول. ويحجيل سوال 
الا دة ال اسان اجر 

Oy EE. SS rE 
البيتين يترابطان بأكثر من عنصر مشترك: كلاها يبدأ بجحركة جديدة.‎ 
وكلاها يحدث فيه التصريع. وكلاهها ثل فعل آمر يتجه من الذات‎ 
الشاعرة إلى ذات أخرى. وكلاها مرتبط بسياق زمني (تنتظرين/ قف).‎ 
RO HAN OTSA ER A) 
الثاني من كل منها يخالف الشطر الأول ويعكس تركيبه. وأن لكل منها‎ 
/٤( حيزاً وسطياً في الحركة التي ينتمي إليهاء وآنها في الواقع يتناظران‎ 
ا طا وکیا ال ان لر ها دور موھ د‎ 
البنية الدلالية نضفسهاء لأا البيتان اللذان تحدث فيها حركة الانفصام‎ 
والانشقاق بين عالمين أو ذاتين. في البيت الرابع يبدأ الانفصام بين ما‎ 
کر اف وما رة لفاون وى الست اكان ية الاقها‎ 
بين الدار والقطبن. ويلاحظ ايضا ان فعل الانفصام ينسب فى البيتين‎ 
إل الةات الاأرلى شرب خن ها الف قراب لاحن ك الدار‎ 
التفارق القطين). مع أن الواقع الذي يثله البيت الثامن واقع مغايرء إذ‎ 
ان القطين ھم الذين يفارقون الدار. ويندو ان اتحاد هوية البيتين‎ 

A۸ 


ودورها في بنية القصيدة مسرّول عن منح الأولوية لتوحيد بنيتهها 
الايقاعية على توفير تركيب طبيعي لمضمون البيت الثامن (آما التفسير 
الذي قد يقدمه النقد التقليدي. وهو أن الشاعر اضطر إلى صياغة الجملة 
هذه الطريقة تحت ضغط القافية فهو من المطة والاتعرالة خب أنه 
لا کن أن يو خد ماخ الجد). 

ه - نة بىت واحد تستخدم فيه کلا (۱) و (۲) ویتناظر شطراه في ترکیبها 
تناظراً مطلقاً. هو البیت الثالث (۱ ۲ )١ ١‏ وهذا التناظر الفريد ينح 
ايت اقا اة ,و د ا الیک ا ا ایت ا 
هو البيت الأكثر يقينية في القصيدة كلها. وفيه فقط تستخدم لفظة 
البقين. واليقين إلغاء لأي حس بالتوتر آو الخلاف أو المفارقة. ولذلك فإن 
بنية البيت الدلالية « إا نشرب منها فاعلمي ذاك يقينا» تتجسد ي 
نة اقاس فة الشاي 

N Sag EEE RE a =‏ ا 

الظاهرة العجيبة: وهي أن أحدها (۳) مطلق التناسق في تركيب شطريه. 

وأن الآخر )١(‏ مطلق التضاد في ترکیب شطریه: ٠١ ۲٣۱(‏ 

(r\I 1|‏ 
وجلى آن ما يحدث هنا تجسيد للبنية الدلالية نفسها التي تؤكد العم البقين 

ف الع فة ن اا ا و ا إل ى ا لاا رف 

مدر فة ساك ارف القتية عن الذاف اول ووك اللاف 

المطلق ي البيت الثافي بين الذات الأول (الشاعر) والذات الثانية (الصالحن) 

بتأكيد الخلاف المطلق بين ما تشربه الآولى وما تشربه الثانية اع طریق کل 

ما كان). ومجسد صيغة القصر (إنغا....) وتداخل البنية اللغوية للبيتين 
قرت ب فاعلیی بنا = كل ا كان خلاف) الطشيعة الضدية ية 

أو دة ا3ے ا في ايتن وهي طييعة اشناق الانفضام د 


1۸٩ 


أل اغا ك مدان اا هة اک ا وال خافن الان 

ومن الشيقق أن الايقاع. بعد هذا التوتر الحاد. يعود إلى صورة واحدة 
)١١١١(‏ في البيت الخامس. وهو بيت يخصص لصورة البخيل. ومن الشيق 
أيضاً أن بيتي صورة البخيل يثلان وحدة أولية بلغ انسجامها درجة تكون 
مطلقة ١١١١(‏ / ۱ ) في کل بیت من البيتين اللذين یشکلانہا. وثبات 
صورة كل بيت على شكل ايقاعي واحد يعكس الثبات المطلق في صورة 
النخل: تو رة لرن ان بالاساك دار طول لدف رى السا عة هاا 
أن القماكن شه الام بين البعن أف اعد الأول عل ( 00 والقان عل 
(۲). ظاهرة شيقة لا أجد القدرة الأن على تفسيرها وة الل إن اك 
وحدات القصبدة o‏ افا وال وجلي ان هذه الوحدة على 
الصعيد الدلالي. هي فلا كار او خد ات الفضدة تالا و تاملا اذ ان درجة 
ا هن الو ود كل الات الاغريى فا الشيخ في ال دة الاو 
مثلا تنتمي إلى عام نقيض للشاعر ولا تصب الخمرة إلا بعد انتظار يحبر 
اع غل الط و الج ال رة ا عل وا هة ع > 
توتر أكثو حدة. إذ آنا مصدر حزن وتساؤل وفراق وتعبير عن عدم 
الاستجابة). 


- ٩ 


هدا طهر بعد الفحليل البتوئ أن البنة الا قاعة تبه التلاقات 
الجدرية في البنية الدلالية تجسيداً مدهشاً في اكتاله. ويكن تعميق إدراك هذا 
التجسيد بدراسة علاقات الوحدات الايقاعية هو الاتجاه الشاقولي 
O‏ تبدأ ب )١(‏ في الشطر الأول. نم 
ينتقل بعضها إلى (۲) ويستمر بعضها في ١(‏ ا 
واضح في بدايات الأبيات r11 ١(‏ ۱ مم ينتهي عدد من 


14۹۰ 


الآأياتة ي )وغدد متها (١(٠‏ والسية تبه انسة. بدايات الأ شظر 
الثانية. لكن )٠(‏ و )١(‏ يتوزعان في نهايات الأبيات بطريقة مختلفة. وهذا 
التوزيع الشاقولي للوحدات الايقاعية هو أيضأ ذو دلالات عميقة. لكنني لن 
ا ل ا کروی درا ال الان ق القم الان ين 
هذه الدراسة. لأن غرضي ليس استيفاء الدراسة البنيوية بشكل مطلق في كل 
نص. بل تطوير المنهج إلى صورته النهائية عبر مجموعة كبيرة من النصوص. 
ويحدي في هذه الحالة. التركيز على جوانب في نص معين لم يركز عليها ي نص 
آخر. بهذا يتكامل المنهج وتصبح له صورة تقترب من أن تكون صورة 
نهائية. أما الكمال والاطلاق فإنيا يظلان شبه مستحيلين. وليس غرضي في 
الواقع محاولة تحقبقها. 


= 1 


ی ای ن اکال اا ق ا ا 
بوصفها تجسّد عالماً هو النقيض المطلق لعالم الخمرة. وأن هذه المعاينة تنجسّد 
فة القد ةدابا أن ,الالال فط :إل وضع شفل ق هة 
e O CA DE O‏ 

وسأحاول في تحليل النص الحاضر والنص المقبل أن أكتنه صورتين 
أخربين لمعاينة أبي نواس للاأطلال وعلاقتها بالخمرة. وللخمرة ذاتها وعلاقنها 
بعالم التراث الفكري - الأخلاقي - الديني. وآمل أن يكشف التحليل 
البنيوي للنصّين أغوار الرؤيا الوجودية التي تكمن وراءها والحيوية 
ااا ات ر ال ا ن حا اع بنا ات 
A GEE a N A |‏ 


۱۹۱ 


التحليل عملية جذرية الأهمية في شعر آي نواس هي نقله المستمر لخصائص 
کون شعري و فکري معيّن من سياقه التراڻي. وإضفاؤه هذه الخصائص على 
كون آخر أو ذات أخرى. وبهذه العملية الجذرية يتجاوز أبو نواس التقرير 
اغوي البارد امار واه وينفذ إلى ا من التصور الشعري جعل دوره 
في تثوبر الشعر دوراً جوهرياً. 

ک2 


تقدم قصبدة « اللباب» فود جا ا ا تة قي دراسة سابقة « ها جس 
الرو 4 إلا أن اة الضدية الأسانية فيا سرك عل ور 
اماضي /اللحظة الحاضرة. وتشكل اللحظة الحاضرة على هذا احور 
مطلقا للهاضي وتصبح كونا بديلاً للكون المرفوض. وسيضيء التحليل 
البنيوي هذا المحور الاجانى ف القصيدة 9 يتقصی وها واتتشارها 
وتکامل بنیتها. 


ا 


النص :)١(‏ «اللناب» "° 


۱ - غتنا بالطلول كيف بلينا 

افا سك اا ا 
٣‏ - من سلاف ا کل 

یت ر اک و 
e‏ کل الدهر ما تحسم منها 1 

وتبقى لبابها المكنونا 
و و ا 

۱1۹۲ 


0 - م شجّت فاسته ستضحکت عن لال 
7 - في كووس کانهن جوم , 1 
جاریات» بروجھها ایدینا 
۷ - طالعات مع السّقاة علينا 
فإدا ما غربن يغربن فينا 
۸ - لو تری الشرْبً حوهها من بعيد 
قلت قوممن رة يصطلونا 
٩‏ - وغزال یدیرها بنان 
ناعات بزيدهاا الغمر ليشا 
٠۰‏ - کل)ا شت علي برضاب 
يترك القلب للسرور خدينا 
١‏ - ذاك یران 
۲ - َ الكاسنق چان ان قينا 
وار االو ا وا 
۳ - ودع إذا م ا 
کے و 


تتشكل بنية القصيدة من ثنائية ضدية أساسية هي الطلول/ الخمرة. 
ول الول كرا كاه فا أبقاة كل ال ت د في التراث الشعري 
8 النضسي سه الفكري. اما الخمرة فانبا تسد ایکون اليديل الذي جن 
القصيدة إلى بلورته وتأسيسه. 


14۳ 


وتنألف حركة الطلول (ب) من جلة أساسية هي الجملة (ب ١):«غتنا‏ 
بالطلول كيف بلينا»» ومن جلة نائية هي (ب :)١‏ «ودع الذكر 
للطلول». 

أما جملة الخمرة (ج) فإنما تبدأً بفعل الأمر « واسقنا» وتستمرً في تشكلها 
عبر القصيدة كلهاء لتكون في الواقعم جسد القصيدة ولحمتها الكلية تقريبا. 
وهي تتألف من جلتين: (ج )١‏ التي تبدأً ‏ «واسقنا» وتستمر حتى البيت 
«:)١١(‏ ذاك عيش» حيث تنكسر في حركة يبدو عليها أنها نهائية» لكنها في 
الحقيقة تصبح حركة تراجع موقت حين تبداً الجملة الثانية (ج ۲) في 
البيت: ادر الكأس». وتشكل (ج ۲) استمراراً [ (ج )١‏ يتجاوز لحظة 
الرعشة والانكسار التي طغت في البيت .)١١(‏ 

وهكذا يبدو جلياً أن الخمرة خصيصة أساسية تشكّل با نقيضاً تاماً 
لجملة الطلول. إذ آن جلة الطلول تتألف من حركتين بينها علاقة نفي 
مطلق: الجملة (ب )١‏ تدخل الطلول إلى القصيدة وبنية التجربة إذ تطلب 
الغناء الطلول. وا لجملة (ب )١‏ تخرج الطلول من القصيدة وبنية التجربة إذ 
تطلب الغناء بالطلول. والجملة (ب ۲) تخرج الطلول من القصيدة وبنية 
التجربة إذ تنهى عن ذكرها. يتشكل إذن الخطط البسيط التالي لجملة 
الطلول. (م :)١‏ 


أما جملة الخمرة فإنها تتألف من حركة متصلة تنقطع جزئياً قبل نهايتها 
مشكلة هكذا حركتين. إلا أن بين هاتين الحركتين علاقة تنام وتكامل 
وتأكيد مطلق: الجملة (ج )١‏ تدخل الخمرة إلى القصيدة وبنية التجربة. إذ 
تطلبها للسقيا. والجملة (ج )١‏ تدخل الخمرة إلى القصيدة وښية النجربة 
وتشبتها وتجعلها تحتل حيز القصيدة بكامله إذ تطلب إدارة الكأس بالخمرة 


۹٤ 


وتقديها في لحظة تقترن بالنشوة. يتشكل إذن الخطط التالي لجملة الخمرة (م 
۲): 

م (ج "هح )١‏ (حيث جه تثبل لعلاقة التنامي 
واا كا 

وبوضع الخططين جنباً إلى جنب تنكشف لنا البنية الأسّاسية للقصيدة 

والرؤيا ا لجوهرية التي تجسدها من حيث طبيعة الكون الطللي وطبيعة الكون 
الجمري: 

الطلول (ب): ب ۲ طب ب ١‏ 
(م ۲ = 

الخمرة (ج س( ج ٣‏ جس ج ۱ 
جبت ل اطول غالا مسقنا . متناقضاً ٤لا‏ تام ي فيه ولا حيوية. عالاً من 
النفي e‏ ان ج منه پنفي ا 
التكامل والبقاء a‏ ادا ان ھ مه E‏ الجزء الآ وید عمه. 
وتتحسد هذه العلاقات في .ا لخطط التالي (م 4): 
حبث تشر المساحات اليبضاء إلى ات الذي ت تشغله تشغله الخمرة فاشتشتاءٍ الجىز 
(س) الذي تشغله لحظة الانكسار. 


۵ - 
تتداخل جلتا الطلول/ الخمرة وتشكلان نسقاً واضحاً يبدا داماً بجملة 
الطلول ثم يتحول إلى جملة الخمرة. في البيت الأول تسْتَهلٌ القصيدة بطلب 

الغناء بالطلول ثم تنتهي جلة الطلول لتبرز نقيضتها فورا > وهي جملة الخمرة. 
ویتکرر هذ! الترتىب ف الببت الاش اشا (دع الذ كر للطلول دارت 


E) 


لكاب اوا دو ا جر ار تك افدر عل امان غ 
حركة الطلول وإالغائها کلما ظهرت . ونصيء هذه الخصصة النبوية العلاقة 
الأساسية بين الطلول والخمرة وموقف القصيدة الجوهرية من الكونين اللذين 
لابا + واعود إلى هده العلا فا اد: 


0 جا 


ينفي هذا التفسير البنيوي البسيط نسبيًاً ما قد يبدو للدارس الذي 

يتناول الظواهر في القصيدة تناولاً سطحياً عنصراً تقليدياً يتمثل في البدء 
بالأطلال. وقد يقترح التناول السطحي أن القصيدة تثل تبنياً للترات 
الشعري أو رضوخاً لضغطه من جانب الشاعر وبدء بالأطلال على غرار 
الشعر التقليدي السابق للقصيدة. لكن هذا التناول يقوم على عزل الظواهر 
الشعرية ودراستها خارج نطاق شبكة العلاقات التي تنشكل فبا بينها. وجل 
ق E‏ کھذا بظل قاضرا اشوا دا ويعجز عن فهم بنية العمل الأدبي 
المتكاملة. 
٦‏ - 

تتحدد العلاقة بين طرف الشائية الضدية الطلول/ الخمرة بعاملن 
رئبسبين: الأول هو حجم الحيّز المكاني الذي تشغله كل منها في بنية 
القصبدة. والثاني هو سياق الحيز المكافي لكل منها. إلا أن نة عاملاً ثالثا 
ينبع من المستوى الدلالي للقصيدة. هو المضمون الفعلى لكل من جلتي الطلول 
والخمرة. ولعلٌ تناول العنصر الأخير أولاً أن يكون المدخل الأكثر سهولة 
لتحليل بنية القصيدة. 


- ۱ 7 


تنألف جلة الطلول (ب )١‏ من فعل أمر بصيغة الجمع يصدر عن الشاعر 


1۹7٩ 


(المتتكل الجمع) مُوَجّهاً إلى ذات فردية يطلب منها الغناء. ثم من حرف جر 
(الباء) يصعب تحديد دلالته بدقة. ذلك أن (الباء) هامشية في دورها وتشر 
ال م ا فی اة اتال مل( کت ا 
وذات دلالة على العرضية والجانبية ف مثل (مررت به). وهي تشل بعداً 
واضحاً بين الذات والموضوع الذي ناواه . في الجملة « غَتَنا ا تشر 
(الباء) إلى موضوع الغناء لطر التي تد تشير إلبه بها (عن) فى الجملة « غننا 

عن الطلول ».الا ان عن اعم دا على ا والشمول والعمق. 
هكذا تكون للباء دلالة على العرضية والهامشية والسطحية في طلب الشاعر 
من المغي أن يغي. ثم تستمر جلة الطلول (ب e‏ ولخدا قط 
من أبعاد الطلولهو بلاؤها ولتفرع. بذلك. الأطلال من دلالاتما العميقة 
و الرمزية با هي تجسيد لرؤيا معقدة للموت والزمن وبصفتها حركة 
أساسية في القصيدة الجاهلية. مثلا. تنطلق القصيدة منها في محاولة لتطوير 
حركة نقيضة للموت والزمن. كا في معلقة لبيد. على سبي المثال. حيث 
تتبث صور المطر والنبات والحيوانات الي تتوالد أمنة وادعة ي سباق 
ا الذي يسبطر الآن على الأطلال. وهمذا الجزء من جملة الطلول في (ب 
)١‏ صبغة التباسية: O TT‏ 
الاستفهامية إذ أا لا تصوغ سؤالاً في الواقع كا تصوغه جلة مثل « كيف 
أنت؟» بل تؤكد حالة قاعة هي حالة البلاء المتحقق. [قا. بالتباس الصيغة 
الاستفهامية في النص )١(‏ المدروس في القسم الأول من هذا البحث: (متى 
فارقت الدار القطينا)]. تنتهي جلة الأطلال (ب )١‏ بفعل ناي في دلالاته 
على زمن تكامل وتحقق هو الزمن الماضي (بلينا) الذي بحسّد عفاء الأطلال 
وبلاءها ونہائىة امحائها. وهنا خرجح الأطلال فعلاً من القصيدة وقحي . 
= 

E AR E e JE kS 


4 


(ب .)١‏ فهي حين تبرز هنا تبرز منفية عن عالم الشاعر والشرب. ر 
هنا صيغة الأمر نفسها لنفي الأطلال (ودع الذكر للطلول). وهكذا ينفى 
الفعل مضمون صيغته السابقة (غننا). كذلك يتحول الغناء إلى ذكر 
مر ینفی هو بدوره أيضاً (حتى الذكر للطلول لا نريده) والجملة (ب )١‏ 
ا 
ذکر ومصدره اللذين يتعديان مباشرة. (دع ذكر الطلول/ لا تذكر الطلول)؛ 
وهي. من جهة أخرى. يكن أن تعني على صعيد حرفي وبتغبير علاقات النظم 
والتركيب: « دع الذكر لكي تقوم به الطلول نفسها لا أنت ». كا تعني (اللام) 
ف الجملة « دع الأمر له ليقوم به ». وما بحدث هنا شيق. لانه ي كد خصصة 
برزت في جلة الطلول (ب :)١‏ وهي أن جلة الطلول العامة تمتلك خصيصة 
الالتباس والخلخلة. ولا تتبلور في جسد حدد دقيق من التصورات 
والعلاقات اللغوبة والتركيبيّة. ولعلٌ أسمى تحلٌ هذه الخلخلة أن يكون 
استخدام صيغة جع المؤنث السام في الفعل « بلينا» ل من الصبغة 
الطبيعية « بلبت». E‏ تغبير الصبغة الطيعية هنا لا يغي صورة 
الو رو ا ن ا ن 
في يإضفاء الحياة على الجامد. أي أن المملة تفر اللشخيصن سن لاله 
ودوره غاا ا افرعتالأطال نضا مود الرمري ال (را فر 
٦‏ -). 


جلو التحليل البنيوي. إذن. كون الأطلال تجربة هامشية عرضية 
ملتبسة ونائية عن كون الشاعر. كا يقترح أن التجربة المركزية في هذا الكون 
هى جرب المخفرة ويو كد هذا الرى امعد اللتخليل ا طهر التحكل 
لتوئ خر سن وات اة (را فف ).واا انض 
العرضي/ الجوهري في الشكل الفيزيائي للقصيدة نفسه كا يوضحه مخطط )٤(‏ 
ال اة فاج الاد يه احق الاخ الى فا ار 


۹۸ 


وهي تحتل موضع اللباب من بنية القصيدة. بينا تحتل الأطلال موضعين 
ها مشيين يشكلان إطارا خارجياً للقصيدة. ولبابية الخمرة تشكل التصور 
لاقي الخوة ق را القاع وا وجو وي اله اا ي 


«أكل الدهر ما خسم منها وتبقى لبابها المكنونا» 


(ومن هنا توفيق الحقق في التعبير عن إدراكه الحدسي لطبيعة القصيدة 
بإعطاتها العنوان « اللبا ب .١١))‏ 
هكذا تنجسد البنبة الرؤيوية في البنية اللغوية والتركيب المبكلي ها تجسدا 
مطلقاً. ويأتي كل ما في القصيدة ليعمق هذا التجسد الكامل الذي اول ن 
اجلو ا 
٦‏ - ۳ 

حين تبدأً جملة الخمرة. تبدأً هي أيضأً بفعل أمر يخلق ثنائية ضدية على 
صعيدين مع الفعل الذي استخدم في حلة الاطلال. ذلك أن « اسقنا» تتلى 
مباشرة باسبجابة من طرف الشاعر وصحبه تتخذ صورة النناء النمين على 
الاق اه دل الا خن اطول فة ورت وة دة ف و 
E O PEE‏ و ا 
کل ا ا ا ا بطل کار ات ای نه داع 
صوتة لغوية. اما السقما فهي احلال في الداخل لاا فاعلبة تذوق وتثل 
ا ول ا ر ر حو اا ی ای الان فت ر 
کن کی جوا ۰ 

وحين تتنامى صورة الخمرة في البيت الثاني تتحول القصيدة 
من صيغة الفعل الأضي ذي الدلالة النهائية في حدثيته « كيف 
بلينا» إلى صيغة الزمن الحاضر واللحظة الاائية اللامتكونة 


1۹۹ 


الاحتالية: « من سلاف کا نپا کل شيء». ذلك أن « کانهأ» جسد 
اللحظة الجأضرة واحتال الكينوية لا الجدث المكتمل النشكل. 
وتتعمق هذه الدلالة في صيغة التقريب التضمنة في «الكاف». 
كذلك ,اوتركد االفعل تى (تمتى. جير أن يكوت الطسة 
الاحتالية الحاضرة - الستقيلة الجلمبة كينونة الخمرة ووجودها. 
أي أن زمن الخمرة وزمن الطلول يشكلان ثنائية ضدية جوهرية في 
بنية الكون الشعري - الرؤيوي كلها. 

وهكذا تبدأً الشنائيات الضدية بين الطلول والخمرة بالتكثف 
والتعمق. ويسمح تقصيها عبر بنية القصيدة كلها بتشكيل الخطط 
التالي (م ه): 


الطلول الخمرة 


هم صيغة الفعل الاضي ه صيغة اللحظة الحاضرة 
۾ نائية التشكل - البلاء احتالبة الكينونة - التمي 
الطلول تجسيد لرور الزمن وهي تجسيد لزمن الاختيار 
وتدميره وعجز الانسان عن (تتى خير آنا يكوت) ” 
لتأثر عليه - م تشتق من القدم والصفاء 
ه زمن الجبر/ تشتق من القدم (سلاف) 
والعفاء (طل) ۾ بأكلها الدهر - لكنه لا يفنيها 
يأكلها الدهر - بل يصفها وينقيها ويبقي منها 
س جوهرها المكنون الذي يجسد 
ويبليها - لا تعود إلى الحياة الحيوية والنشوة وفاعلية الحياة 
ه تجسيد للزمن الجاعي لأا الحقة (ذاك عيش) 
ثل التراث) سيد للزمن الفردي (تشل 


الطلول في صيغة الجمع - 


مون دون غلاهة: انيت 
ضميرها نون النسوة 

تبلى بجفافها من الماء/ معزولة 
عن الماء 

القوم رونا 

الطلول مصدر أُسی کن ان 
الطلول عام التراب والرمال 
(عالم أرضي) 

الطلول مادة جامدة 

تلك صفة القدم المتهاوي من 


و 


الطلول وجود لغوي صرف. 
خارجي صوق (غناء. 


5 
الطلول تنفى من الوجود 


القسبلة تهجر الأطلال بجنا عن 
خاد افتل 


رفض التراث) 
o‏ 
ضميرها (هاء) المؤنث المفرد 
مزج بالماء فتستضحك وتتحول 
ووا دة 


القوم يسعون إليها يوحلقون 


حوها 
الخمرة تترك القلب للسرور 
خد ا 


الجمرة کون ساوي تتجسد في 
صور علوية (النجوم. النور. 
البروح. الشموس) 

الجمرة سائلة (السيولة رمز 
الخصب في الشقافة) 

ی ام ای ن 
لحظة الامتزاج بالشوائب إلى 
لحظطة النضارة والنقاء 
والتجوهر 

الخمرة وجود حسي جسدي 
يتخلل العروف والعام الخارجي 


معا. 

الخمرة تلا الوجود (دارت 
الكأس يسرة ويينا) 

الشاعر يرى حياة الخمرة الحياة 
الفعلية (ذاك عيش) ويغادرها 


ه ليس ثُة من عودة إليها لا بحثا عن حياة أفضل بل 
مکرهاً. 
٠6‏ الشاعر يعود إلى الخمرة 


a. e‏ 2 صورة بة 5 1 . 1 لغة 


5 - ھی | 3 


3 4 ال هة 8 


a 2 a‏ ه الخمرة كون من التواصل بين 
بين الأنا والاخر (الشاعر - الأنا 
لمرأة/ القبيلة) لاق ال سا 
(کلها شنت علي برضاب - 
طالعمات مع اللقاة 
علینا) 


(م 0( 

۷ - 
من الشنائيات الضدية المتعددة التي زر ھا( 5 اختار اشن 
اساسيتين لإضاءة تبلورها في القصيدة والدور الجوهري الذي تلعبه كل منها 
في تشكيلى بنيتها. هاتان الشنائيتان ها: ١‏ - ثنائية الوجود الخارحي / 

الوجود الداخلي؛ ۲ - ثنائية عالم الأرض/ عالم السماء. 
۷ ا 


الوجود الخارجي / الوجود الداخلى 


حل الأطلال حبرا إطاريا خار ا قي القصيدة. فهي . کا اشرت سابقا. 
نشل جن الأزل متها د غا بالطلول كف بلا » ثل القطز الأول 


۲.۲ 


من البيت الأول؛ والثانية « ودع الذكر للطلول» تحتل ثلثي الشطر الأول 
من البيت الأخير. ويلاحظ أن الحيّزالمكافي يتناقص من شطر كامل إلى 
ى الشطر. ويرافق ذلفه فلا الام برك ذكر :الطلول. وتالف اة 
لرل من اموق ا 9نا ف قر الا فلالا ال ا 
تتألف الجملة الثانية من فعل أمر نقيض له يأمر بنفي الأطلال من القصيدة. 
إلا أن التضاد بن الفعلين لبس مطلقاً لأن حصبلة حركة كلل منها هي نوء 
من نفي الأطلال في الواقم. ذلك أن استحضار الالال تخد كلا لغوا 
صوتياًصرفأولا يترتب عليه وجود حقيقي غني مستمرٌ فيها .فوجود الأطلال 
الفعلى ينتهي فوراً بعد جملة فعل الأمر الأول. ضز بروره جل ار 
الأول من البيت الأول. ثم تبرز حركة الشرب المضادة للأطلال إذ آنا تدخل 
ا لخمرة إلى القصيدة لتستمر فيها إلى أن تبرز حملة الأطلال الثانية في نمايتها. 


هكذا يكون استحضار الآطلال ذا صفة ضدية. فهو استحضار ونفى في 
اللحظة نفسها. وتستمر آلقصيدة لتؤكد النفي لا الاستحضار البدي. لذلك 
يكون طبيعياً حين بيرز النفي أن يكون ذا صفة مطلقة يبلور النفي السابق 
ويجيل الصفة* الضدية اشا نفى) إلى صفة خالصة ذات % واحد. 
هكا رل الام الطلري ال كر شي وكا الاه وال كر ونان 
لغويان. إلا أن الثاني درجة تكاد تقارب العدم الأول رة عل ردا 
زارا ومن جدید تبرز الأطلال في سياق الخمرة. لن الخمرة هي الحركة 
المضادة التى تلغى تجربة الأطلال ودلالاتها وتنفى أي دور جوهري ها في بنية 
التجربة والقضيدة. يكن رإذن أن يقال إن فة علافة جيوية عميفة بين 
الأطلال ة تصاغ كا يلي : كلما برزت الأطلال (ب) برزت نقيضة ها 
الخمرة (ج) مشكلة حركة مضادة تنفيها وتثبت عرضيتها ووجودها اهامشي 
الا العلاقة البنيوية خصبصة هامة هي ان كل إشارة للأطلال 
فيها إشارة خارجية لا تجسد علاقة بين الشاعر وبينها على الاطلاق وانها 


r.۳ 


لى فورا. تناما فى الحخركة الضادة (الترة) لور ق إضقاء صفات غها 
تجلو جوهريتها وموقف الشاعر التلاحمي منها. هكذا تأي الإشارة الأولى إلى 
الأطلال إشارة خارجية (غننا) ثم تتنامى حول (اسقنا) حركة تضفي على 
SNE KR E AT‏ 
وبالطريقة نفسها تأتي الإشارة الثانية إلى الأطلال لتنهى عن ذكرها وتنقطع 
فوراً لتأتي الحركة الُضادة « إذا ما دارت الكأس يسرة ويينا» لتمنح الحيّز 
الكاني كله للخمرة (يسرة ويينا تجسيد للشمول مكانيا): أي أن الأطلال 
تخرج من المساحة المكانية للقصيدة - التجربة وتلم هذه المساحة كلها 
للخمرة. وتفسر هذه العلاقة البنيوية كون الخمرة. لا الأطلال. الحركة التي 
تشغل الحيز النهائي من البيت الأخير من القصيدة» رغم ما قيل عن 
هامشيةالأطلال وإطاريها وتوقعنا أن تغل الأطر الخارجية كلها. ويكن 
مبدئياً أن يعتبر ما يقال هنا قانوناً بنيوياً يصف بنية قصيدة الخمرة - 
الأطلال فى شعر أبي نواس إلى أن يثبت التحليل المتقصي صحته أو خطأه. 


يتسد الوجود الخارجي للأطلال على صعيد آخر. من حيث - أن 
تىقی را ا يقوم خارج الذات ولا ينفذ إلى اا فالاطلال ھی 
ق ر 
لم يقل «ذع ذكرى الطلول» مثلاً). وليس هناك من استجابة داخلية من 
قبل الذات همذا الوجود الخارجي اطلاقاً. أما الوجود الداخلي للخمرة فإنه 
شخل ق نادات لها تعر فر المد الحا ورىق 
العروق وتصبح جزءاً من الوجود الداخلي للذات متزجاًء بل متحد. با. أي 
أن الوجود الخارجي أصلاً للخمرة (الوصف ابفصّل ها وهي جسم خارج 
الذات قا بذاته) لا ببقى وجوداً خارجياً بل ينحل بالضرورة في الذات. 
وهكذا تأي هذه الصورة الرائعة للكؤوس - الخمرة. بعد الوصف ابحسى 
نها وهي شموس تطلع على الشرْب لتضيء وجودهم ثم - بدلا من أن تبقى 
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فو کارا قخ ال الداخل ول ى العاف 

« طالعات مع السقاة علينا فإذا ما غربن يغربن فينا» 
وفي هذا الغروب في الذات تنحلل الأشياء كلها. كل ما هو مرتبط بالخمرة 
(الكؤوس - السقاة - الضوء - الشموس - النجوم - البروج) في حركة 
تناغمية مدهشة لتستقر في العروق التي تحن إلبها وتتوق. وانطلاق من هذا 
وا ا أبفا ا جى وت اا ا 
ا غا ا ق ق و 
الداخل. فتتحد الخمرة (الخارجية) بالرضاب (الداخلي) في الفعل (علّي). 
فهو فعال لشرب الخمرة في وجوده اللغوي الخارجي/ لكنه يصح الان فلا 
لشرب الرضاب في الوجود الشعري الداخلي: 


کل شنت على ترضات يترك القلب للسرور خدينا» 
كا يتحول وجود البنان الناعات من وجود خارجي إلى وجود داخلي 
(يزيدها الغمر لينا). 


ويتجسد النزوع المستمر إلى تحويل الوجود الخارجي للخمرة إلى وجود 
داخلي في الحركة النهائية من القصيدة. حين تطغى لحظة الخوف التي تدفع 
ال اعرا اناف اة . ذلك أن هذه اللحظة. الي يتوقع أن ل¿ تشکل نہابة 
القصيدة في الواقع. تنفجر فجأة عن حركة تنفض باهرة ترفض الرضوخ. 
فيأتي البيت التالي. ولحظة الخوف لم تشغل بعد إلا حيرا بيطا من القصدة 
(أربع كلمات وحرف عطف E aS‏ ليجسد هذا الوق 
ا E Cs‏ 
الليئة غنى وإشعاعا خان( خان ان تسقىنا) وکأغا الذات قد قضت زمنا 
ونا يستحيل تحمله بعيدة عن الخمرة. و ع الصرخة 
الفاجئة حركة كاسحة في رفضها لكل ما يل التراث الثقافي - اللغوي 
والتراث الأ خلاقي - الديي معاً. فهي ترفض الرضوخ للأمين (الخليفة الجسد 
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للتراث الأخلاقي - الديني) وتطلب الخمرة» وهي في الوقت نفسه ترفض 
التعامل التوسطي مع التراث الثقافي - كا كانت قد فعلت في مطلم 
القصيدة. ويتجلى ذلك في حقيقتين: ١‏ - الأمر الواضح بترك ذكر 
الطلول. إذ لا مكان حى لذكرها حيث تدار الخمرة وتلا الوجود كله. 
۲ - قلب السياق الذي م فيه طلب السقيا في حدوئه الأول: فقد كان 
طلت السفتا قد خدف مرتيطا بطل الفا بالا طلال:(غننا :الول / 
واسقنا) وجاءت الأطلال أولاً؛ أما الآن فإن هذا السياق يَْسسّف ويأقي طلب 
السقيا أولاً (حان أن تسقينا) ومرتبطأً لا بالغناء بالطلول بل بنقر الدف. أي . 
ادال اا ا ال دید ملا اللحظة الجحاضرة حبوية ا 
وشو ونا كان لاء :بالطلل غناء بىلاها (مصدر اسی) فقد أصبح 
الايقاع الجديد مصدرأ للهو والنشوة (إنه يلهينا). ومن الدال جداً أن المحركة 
الجديدة. الانتفاضة الى تتلو لحظة الخوف. تشكل بداية فعلية جديدة على 
ية ي ا أن النت الأرل مها برد هه التعرم وال هري رى غاد 
في مطلع القصيدة لا في وسطها أو نهاياتما (أن تسقينا/ إنه يلهينا). 


۷ ا ا 


تتشكل هذه الشنائية من الكونين اللذين تشغلها الأطلال والخمرة. وها 
کوان »ضهان الاطلال عالم التراب والعفاء والبلى والخراب. عالم الظلمة 
والخواء والانقطاع. أما الخمرة فهي الكون المضيء السماوي. كون الاستجابات 
العامة واقواصل اوالفطاود رالا ا زر هكا كرون الضفة الو جيدة 
للأطلال في القصيدة هي البلى (الفعل « بلینا»). وتخلو الأطلال هن اى 
رعشة للحياة. من صور الحب والجاعة. وصور الخصب والحيوان. أما الخمرة 
فإنها تتجسد في كون تغرقه الأضواء المتلاألئة. ويله التواصل الانسافي. 
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والحيوية. والنعومة والعطاء. والخمرة هي كل شيء يمكن أن يتمنى وجوده 
الانبان وهو ملف ا لحر الطافة لا حبار غاله ومكوات هذا العالء عى الا 
والتطلع والتوق والتحقق. هي الصفاء المطلق الذي شف حتى صار لباب 
مكنوناً. بتأثير فاعلية الزمن الذي بأكل ما تجسم منها وينقيها من كل شائبة 
(على عكس الأطلال التي يأكل الزمن ما تجسم منها ليبقيها خراباًء مهجورة 
محدبة. وي شفافبتها وصفائها تظل الخمرة نبفاً للرعتات التي تلا النفس؛ 
للتوتر الذي يخلتق لحظة القلق الوجودي فهي نع وتبيح٠‏ وهي هناك لتجتلى. 
لا نح نفسها بوضوح ومباشرة. ومن الشيقق أن صورة الخمرة ليست صورة 
الوجود المستسلم الناعم» بل صورة الوجود امثير المتوترء فهي تتجسد في أفعال 
حادة تتفجر حركة وحيوية (شجت. استضحكت. جارات طالعات. 
يغرين). فالكون الخمري هو كون الجركة. نقيض عالم الأطلال الذي سد 
عام الخمود. والكون الخمري هو كون التحول المستمر» على نقيضٍ 
الطلول الذي اکر ا راچال( تی چ ان 
يکونا) وهي تکون ۾ م يأكلى الدهر شوائبهاء > وهي تمنع وتبيح» وهي تزج بالماء 
فتتحول وجوداً ا لطاع ان تاق 
عقد مضيء أتبّق. . وهي تضيء في کووسها فتحول الكؤوس ذاتہا من طبيعتها 
المادية إلى طبيعة ضوئية تصبح معها و تجري في السماء الواسعة. وهي 
أيضاً تحول الأيدي إلى وجود ساوي إذ تصبح بروجاً للنجوم الجاريات 
وبوجودها الضوئي السماوي هذا تتحول الكؤوس شموساً تشرق على الندامى 
آتية مع السقاة. وحين تغرب فهي لا تغرب في أف معتم تنتهي فيه ونا 
تغرب ف أعاق الشرب فيكون غروما ولادة جديدة تنشر في الأعاق 
العطشى رواءها وضوءها ونشوتها وسحرها. وباكةال صورة النور ببدأً تبلور 
البعد الآخر له. وهو النار. فالخمرة نار يصطلى با الشرب. وعالم الخمرة عالم 
التواصل. كا قلت. فالشرب معاً في لحظة من الكينونة النشوى. والساقي 
غزال ناعم تد يده بالكؤوس فتغمرها أيدي الشرب الوهة فتزداد لبقا 
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ونعومة. والساقي في عطاء داتم. وقف على عطش العطاش. كلا شاء شارب 
سقأه برضا به الذي ملا القلب شوه وحباة وغىطة. وذاك هو العيش. 


الكرن, الذي فلو ا رة إذن رقن االتتامى. و الكو راتو ال 
والغبطة. كون سماوي فسيح. هو الكون النقيض لعالم التراث الثقافي. وهو 
الكون النقيض كذلك لعالم التراث الأخلاقي - الديي. لكنه ليس نقيضا 
فقط. بل إنه كون بديل أيضاً. ومن هذه الحقيقة بالضبط تنبع ثورية الرؤيا 
التي تحختفي وراءه وجذريتها. ولأدلل على ذلك. أختار عدداً من الإشارات 
اكا اي كل موو الك ن ار الى عه هام ر غد 
أجتليھا/ نجوم/ جاربات/ بروج/ غربن يغربن فينا م قوم يصطلون). 
تنتمي هذه الإشارات جميعاً إلى عالم التصور الديني للوجود. والتراث الثقافي . 
الي بن ها الضور شات كه ار الفدر وك يه ا 
ونفي التشبيه عنه مكانة مركزية. وجلي أن تقنية أبي نواس تقوم هنا على 
ا 
التصور الديني للكون. إلى سياق آخر هو سياق التصور الخمري للكون: 
e e E EEN OCC‏ 
بل في سياق اختيار الحم الأسمى (اختيار الخمرة): والتجسم يصبح تجسما لا 
اق کور ا ا ور ار ی ف ارو و و ا 
وجود شفاف نقي. . واللباب المكنون يرجع صدى الجوهر القدسى الذي يحلقه 
التصور الدينى. كذلك ينقل مفهوم التجلي من سياق تجلي الخالق لعباده إلى 
سياق جلي الخمرة لعبادها. وتكتسب الخمرة هذا الوجود الاثيري الذي يرى 
ولا ييس. اما كالوجود الإلهي. ثم تأت صورتان عجيبتان للكؤوس الجاريات 
ي بروجها. والشموس الطالعات منها لتغرب في أعاق الشاربين. وكلا 
ار ي ن اة الدية وترجع ااافا ا ااو ن انی 
e bG‏ 
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تصویر الکون الخمري وأبُهته وجاله وانتظامه في قوانینه. فکؤوسه تغرب. 
لكنها تغرب بحتمية وتبعا لقانون جوهري هو انها تغرب فى الاجواف 
العطشى. وهكذا تنقل القصيدة خصائص الكون الديي لتهىها للكون 
الخمري رچ بدیلا ملیشا و والغبطة والحياة. وتفرع القصيدة بذلك 
الكون الأول من مداليله لثملا با الكون: الان 


بعد أن طورت القصيدة هذا التصور البديل للكون الديي. تطور 
شزرا دلا للكون الثقافي تفس ولف اا اقل رة اة في التراث 
العرلي هي صورة النار الموقدة في الصحراء لتكون دليلاً وهادياً ومصدر حاية 
ودفء وحياة. من سياق الكرم والصراع من أجل البقاء. إلى سياق الخمرة 
والتعبد ها. كذلك تنقل القصيدة صورة غطية أخرى هي صورة الغزال في 
الصحراء (ظباء لبيد وهي ا الال خا ا اع ساق 
ن الحمرة. حيث يصبح الغزال (أنثى/ مدر الاه 
ا ا ى ر A a o a‏ 
والغنى (القلب للسرور حزينا). 

قلت إن صورة الكون الخمري تشكل بديلاً للتراث الثقافي والتراث 
الديني الأخلاقي. لكنها لا تفعل ذلك بالحركة على مستوبين منفصلين. بل إنها 
تخلق نقطة تقاطع بين الترائين تتجسد في صورة الشرب المصطلين بالنار. 
هذه الصورة فاعلية توسطية تربط التراثين: النار عنصر ضوء ها وجودها 
الديني في تراث عبادة النار (فهي تنتمي إلى الكون الديي من جهة) لكنها 
أيضاً رمز شائع في في التراث الثقاف (« کأنه غلم في رأسه نار». « فأبصر ناري 
وهي شقراء أفرفت ») فهي تنتمي إلى التراث الثقافي من جهة أخرى. وخلق 
نقاط تقاطع مثل هذه خصيصة بنيوية ميزة للقصيدة: فالقصيدة تخلق نقطة 
تقاطع مدهشة على صعيد حركة الشنائيتين اللتين اخترتما هنا للتحليل: 
ا لحار جى الها ل الأرضى / المارى: كرك لمر فق سار اوق غر 
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أيضاً سار خارجي (وصف الوجود الخارجي للخمرة). لكن وجودها 
الخارجي لا يكفي لتجسيد علاقتها بالرؤيا الشعرية الكلية. ولذلك لا بد من 
ا و و و 
أيضاً أنه لا بد من أن تنتقل الخمرة من وجودها السماوي (البعيد عن الشاعر) 
إلى وجود أرضي يتجلى في مظهر آخر هو الجسد. وهذا هو ما يحدث 
االشبط د نان سور را تة لوج بان سارى رة داريا 
ا لخارجي بالداخلي / الأرضي في حركة الكؤوس - الشموس التي تطلع على 
السقاة ثم : 

« وإذا ما غرين يغربن فينا» 

هنا يتقاطع الحوران اللذان تشكل حوها الكون الخمري ويتوحدان في 
الأعاق. في أغوار الجسد الظاميء. ويكن أن نظهر تقاطعه) في الخطط 
التالي: - (م :)١‏ 
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وبعد هذه الجركات الى تتم على حيط دائرة يتحرك قطراها لبلتقیا ی حيز 
داخلې يدهشنا أن ار الدوران تبداً بالظهور في افد ةا رل مرد كل 
ر خا ن کات ورا الال مو ور لا ی واو ق 
صور الشرب وهم يتحلقون « حول » نار الخمرة يصطلون (في وضع دائري). 
ود لقال اوی ارم ا ج دارا غری هی الان 
الغ رترب :ار إل لط المح الك والمرة الا ري ل اة 
وشرب الخمر. (م ۷): 


المتعة 
وسّرب الحمرة 
(الحظة اللاصلة ) 


ولس ريما وان كان مسا أن الكلية الأول الى لر حزك الحوف 
واهحر هي ني الواقع فعل بحسد الدوران: « أدر» الا م تاق صورة 
الدف (وهو دائري أيضاً). وتعود القصيدة إلى جملة سابقة بدأت با. هي جملة 
الأس فل الها متكا دارة مكهلة ادر الكانى انان ف 
وتقذفا من حال الدأئرة الحنصر الذى كانت قد سسجت :بو جود :(الأطلال): 
لتؤكد من جديد فعل الدوران (دع الذكر للطول إذا ما دارت الكأس). 
وتتجسد هذه المحركة التي تشكل بدءا جديدا لكنه بدء يعود إلى بداية 
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سابقة» على صعيد آخر هو التصريع (تسقينا/ يلهينا) للمرة الأولى ف 
القصدة : في بيت غير الطلع كا تتجسد أيضا في بنية الجملة اللغوية. E‏ 
كلا الجملتين (واسقنا نعطك) و (واتقر... إنه يلهينا) تتألف من فعل أمر 
تيه جلة رتبطة به (نعط/ إنه بليا). عل اتيش س فع لآم 
الرتبطين بالأطلال (غننا/ دع) اللذين لا يولدان حملا مرتبطة با. 

تتشكل بنبة القصبدة ة إذن من حركتين تثلان ثنائية ضدية: الأ 
إاطارية هامشية عرضية منقطعة عن بنية القصيدة (حركة الأطلال)ء 
والثانية داخلية لبابية جوهرية ها بنية لحمية تشع عبر جسد القصيدة ة کله 
و 

من المدهش. إنا الطبيعي جداًء أن الحركة اللبابية تشغل الحيز المركزي 

2 راتا وض فل ال ها جل ضور اليرة 
باعتبارها کوناً سماؤیاً ضوئياً مركزاً وسطباً مكنوناً (كن. لغوياًء تعني أحاط 
بالشيء وستره وأخفاه وحفظه) REE E E‏ 
وبذلك يكون للقصيدة التركيب الشرائحي التاليء 
في شبريجة كبيرة هي شريحة الخمرة التي يحدهاف الخطط الخط العريض)(م ۸ 


كرون الخمرة : اکكون سماو الضوث المناري 


م مرچ مم gg‏ لے EB‏ ر 
ر 


gra 
۸ ڪون الخمرة : المزاصل_ الجمال -اللموضة ي‎ 
¥ - ) رلحنصی ر امن فب‎ ( 
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وني هذه البنية تنقل الصفات الثلاث التالية: الكمال - المطلق - القدم 
من سياقها الديي (فهي في الفكر الديبي صفات للذات الالهية) وتمنح 
للخمرة. وتتكهن الصورة لاا للخمرة « كل شيء» باللامح الأشاسة 
اي ستمنح ها في تطور بنية القصيدة» فتصبح هي في الواقع كل شيء 
وتنفي لحظتي التعارض معها: الأطلال» والسلطة الأخلاقية» نفياً كاملا 
ونهائياً. وفي هذه البنية أيضاً تنجسد بنية شريحة جزئية لكنها جوهرية 
(صورة الكون الدائري للخمرة) في البنية الكلية للقصيدة التي تشكل دائرة 
مغلقة ينتفي منها كل aE‏ 
كلها. وهكذا تكون دائرة الخمرة لبابا ولبابا مكنونا أيضا تستره جزئيا 
خركة االأطلال» ولا بتكف كوه اللباب اميف إلا بعد تفي القغازض 
معه وتجليته باهرا مضيئًاً. وني تشكل كون:الخمرة في صورة دائرية تجسد 
آ ت( ا ا و ی م و 
وجوداً خطياً لا يتنامى في القصيدة اطلاقاً. وكا أن فاعلية الزمن تقمحو 
الأطلال وتنفيهاء بينا. تنفي. الخمزة من الشوائب وتجعلها صافية ولباب 
مكنوناً» فإن زمن القصيدة يتطور من نقطة البدء إلى نقطة النهاية - البدء 
نافياً الأطلال وماحياً إياها من الوجود الشعري» ومصفياً القصيدة منها كأنبا 
شائبة شابت القصيدة في اوها ثم صفت منها القصيدة وتحولت بذلك لباباً 
مكنونا. وعند هذه اللحظة بالضبط تصل القصيدة ذروة النشوة واللهو 
وتحتل الخمرة الكون الشعري كله دائرة يسرة فا 
۸ = 

تنكون جلة الأطلال من شقين: (ب )١‏ و (ب ۲) وهي جلة ١‏ ج 
و ک4 د ا ل ایر ر کیا و دمر و مان٠‏ من 
دلالات عميقة على صعيد الرؤيا الكلية للقصيدة وموقعم طرف الشنائية 
الأطلال/ الخمرة منها. 
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بظهر التحليل التفريعي التالي طبيعة جلة الأطلال بوضوح: 


ا اول کی 


ك 1 
4 


جار ومجرور 


جملة ملتبسة استفهامية الصيغة 


پا ۲ عا الول کی ا 


في شقها الثاني (ب )١‏ لبنية جملة الأطلال تركيب تلف يزول منه 
الالتباس ويصبح تجسيداً لموقف هاي محدد: 


ب =٣‏ (و) دع الذكر للطلول 


جار ومجرور 
فعل اشر مفعول به جار اسم مجرور 
(دء) (ل) ا 
(ال التعريف) (ذكر) (ال) (طلول) 


وكلتا الجملتين منقطعة انقطاعاً تاماً عن جسد القصيدة» تنموضع في عزلة 
باهرة وتشکل عالا مستقلا بذاته لا اثر له في تكوين اي من عناصر البنية 
اللغوية للقصيدة. هذا الانقطاع عن توليد بنى لغوية تجسيد لانقطاع الأ طلال 
نفها عن عالم الشاعر ولانعدام قدرتها على توليد أي من خطوط الرؤيا 
الوجودية التي غلا وغل المكن من ذلك اما تاق جملة الخمرة التي ثل 
تر گنها خصائص توليدبة تفعل عبر البنية اللغوية للقصيدة E AT‏ 
الخمرة كجملة الأطلال» بفعل أمر يوازن بين الجملتين لكن فعل الأمر هنا 

متصل لا منقطع» ومديد في فاعليته عبر القصيدة لا وجيز على عكس فعل 
الأمر في جلة الأطلالء بخلق استجابات عميقة في القصيدة. وتشغل ` جلة 
التمرة الميز ا الذئ يبتدىء:بأول. القطر "الان من البجت: الأول وينتهي 

بالجملة «ذاك عيش لو دام لي » ثم الجيز الذي يبتدىء ب «آدر الكأس» 
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وينتهي بنهاية القصيدةء وتنخلله الإشارة السلبية إلى الأطلال. أي أن جلة 
الخقرة هي أيضاً تتأف من شقين (ج چ ۴ لکن بن اتر کا 
وتركيب شقي جلة الأطلال فروقاً جوهرياً هي التي تحدد دور طرفي الثنائية 
تي بنية القصيدة والرؤيا الكلية للقصيدة. 

للشق الأول من جلة الخمرة البنية التفريعية التالبة: 


ج ١‏ = اسقنا (نعطك الشناء الثمينا) من سلاف (كأا.... لو دام لي) 


جلة فعلية , جار وجرور سلسلة من الصفات جملة واقعة في ججملة وصفية تقسيمية لعام الخمر 


متعلقان بالفعل الستمرة للخمرة سياق جملة (ذاك عيش لو دام لي) 
كأنها...يصطلونا . الخمرة , 1 
(وغزال.. خدیا) 
فعل امر مفعول به جار 1 جرور 
(اسق) (ا) ‏ امن) ا 


1¥ 


ج ۲ = ادر الكاس حان أن تسقينا ...... (البيتان )١۳ - ٠١١‏ 


فعل أمر مفعول به جملة متصلة e‏ جملة معطوفة 


(أدر) i‏ حان أن تسقینا (وانقر الدف إنه يلهيتا) (ودع الذكر للطلول..) 


أما الشتى الثاني لجملة الخمرة فإن له التركيب التالي: 


ولجملة الخمرة حقيقة جوهرية هي آنا تبدأً بفعل أمر يثل حدة الموقف 
الفكرق وصراسهة يعد كل حركة ثل الفرات التقاق أو الترات الأخلاي 
ال ا ر اوا اك الط اج اها مةك 2 خب 
الجملة في صي صفات مرتبطة بالخمرة م تستثير الجملة: « عفته مكرها 
وخفت الأمينا» سلسلة أفعال الأمر « أدر الكأس.. وانقر الدف... ودع ذكر 
الطلول». وتختلف هاتان الاستجابتان من حيث حدتما إذ أن الاستجاية 
الأولى « اسقنا» تأقي بعد فعل طلى صادر عن الذات (غننا)ء أي أا لا 
سك .ردا قل ضد قاعل E‏ أا الا ستجاة اة افر الاس 
واققز الدف 6 بها كر عتنا وحدة وشرا لابا ودة قعل شك قر 
خارجي يارس على الذات (الأمين الخليفة الجسد الأسمى للقسر الخارجي 
والسلطة). هكذا تكون جلة الخمرة في الواقم متصلة تبدأً هادئة وتنخللها 
لحظة قسر خارجية تثور الجملة بعدها وتتحول إلى حركة كاسحة هاحمة 
ترفض القسر الخارجي وتلغي وجود الأطلال الذي كانت قد بدأت به. 
ق ا و اا ر ا 
نافية منه التراث الشقافي والتراث الأخلاقي - الديني في اللحظة نفسها. 


فالسجد الجامع للمرؤة وال 

کو غا اا ا ج 
ازل قد را فا 

حتی بدا ي عذارى الشهب 
في فتة كالسيوف. هزهم 

شرخ شاب وزانہم آدب 
م ازاب الزمان. فاقتسموا 

ايدې سبا في البلاد. فانشعبوا 
لق ةت الهر مله ادا 
اک کک ا رو 

ليس ها ما حييت منقلب 

زافق ارت ج 
TE‏ 

فليس. بيني .وبینه. .نسب 
قطربل مربعي. ولي بقری ال 

کے م وا الب 
رصعي EY‏ والخقلى 

بظلها. والهمجحير يلتمب 


ا اون اجى 

چ 
تع ق خا اف 

كا تر الفواقد السب 


۲۳۹ 


پک و 
فقمت آحبو إلى الرضاع. كا 

ا هه اعت 
حسی خيرت ست د سکرة 

قد عحمتها السشون والحقب 
متكت عنهاء واللبل. معت 


من نسج رقا ل ”د کا 

اخبة في الثرى. ولا طتب 
CEC E ٤‏ 

لإاشفى: EEE NE‏ 
اوق ارت دام وآ 

راها علينا اللجين والغرب 
آفرل :اا اکا ا 

اا للتشاسوه الذهب 
ها سواء. وفرق بینھا 

أا جامد. ومنسكکسب 
ملس. اتال | محفرة 

صوّر فيها القسوس والصلب 
پتلون إمجيلهم. وفوقهم 

سماء خمر. نجومها الجبب 
کا لولو و 

ادى عذاری أفضی ا اللمب» 


r. 


ما ان آلا نضا فاا لى تراش خو الضن الت أعلاة لكق لن 
e E E a‏ 
النهج لا مضاعفة الأمثلة. بل سأركز على الخصائص الأساسية للبنية كا 
تياور من خلال الملاقة بين طرق الشنائية الأساسية الى عل عور أهتامي. 
في الدراسات الحاضرة. أي ثنائية: الأطلال/ الخمرة. ‏ ۰ 


تتعقد بنية هذا النص الأخير من شعر أبي نواس وتزداد حدة وكثافة 
اا نة سم فضي المابقنء وتنم الق والافة مى اللات الى 
تطرأً على طرفي الشنائية الضدية التي تمحورت حوها القصيدتان لالسابقتان. 
وذلك ان طرفها الاول. حركة الاطلال. لا یعود هنا رمزا جزئما محددا. بل 
يصبح تكثيفاً وتجميعاً لرموز أساسية في التراث الديي. آولا. ثم الفكري 
واللغوي. نم التاريخي. وتنشابك هذه الرموز منذ أول موجة من أمواج 
القصيدة المندفعة وتتداخل لتطرح قي مدى الرؤيا الشعرية التراث الحضاري 
العربي بأكمله نقيضاً لطرف الشنائية الثافي. الخمرة. الذي يتعقد هو بدوره 
ويتكائف ليصبح ا کون اوی و و و ی کی اوک ن چ 
على التراث الديي .الإ سلامي. 

SS SN E a a 
إشعاع ینبعث من مکون يتجه إلى عدد کبیر من المكونات ليضينها . وهكذا‎ 
تخل كك مهف مى الاش اعات المفة امن رة عر بر اللة لمر‎ 
بصور ضوئية تطغى على صور الظلمة. وصور للاستمرارية والبقاء تطغى على‎ 
صور الزوالبة والعفاء. وصور للادة الكرية. الذهب. تطغى على صور التراب‎ 
وتبدو القصيدة وكانما تشكل دائرة تتصادم پاتا طرفيها. حيث تنفلی.‎ 
. بوهج مثیر نحا تفردها وخصوصیتها. کا سأظهر فا ياي‎ 
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ر العقاء من الفعل الأول في الحركة الأولى للقصيدة :« عفا ». تم يعود 
ا اک بحدة قاطعة في موضع ا كل الموجودات التي كانت ها قداسة. 
اشرق بداية الشطر الثاني . وبين طرفي العفاء المطلق هذا تقبع المكونات 
الجوهرية للحضارة العربمة اکا 6 بالْصلًى. بتحسیده للتراث الديي 
والروح الاعة وحن التعبد والثوع. ومرورأ بالصحراء التي انبعث منها 
التراث العرلي (الكثب) عبوراً إلى المربدين اللذين بحجسدان جوهر 2 
والشعري كا تنامى في العصر الأموي العباسى الأول في البصرة حيث 
نالرت لقي :الشر ك وغل اال وللترات. وتاك عا اراق الدیی 
بصرامة وحدة في العودة إلى ذكر عفاء المجسد الجامع: ولاختيار الصفتين 
دلالات غنية: فالصفة الأولى تؤكد بعد الخشوع والسجود في التراث الديي؛ 
والصفة الثانية توكد الطبيعة الجاعبة.له: وكلا البعدين مرفوضان في وجود 
الشاعر: كا يبرز فجأة في العودة إلى تكرار الفعل الأساسى « عفا». وكذلك 
تمقو الصحان والرب. الداخل والكاري كل سكان يرط السلا 


والتجمع والتطهر. 


ويتعمق. عفاء العام التراثى بتأکد عفاء الاق سد ا E‏ المكان 
بصورة قاطعة. ذلك أن ال الثالكث يجوهر المكان في صورة تراثية 
« منازل» ترتبط بتاریخ العفاء والزوالية في الأطلال. لكنه بستمر ليوّكد 
اندثار الزمان اا إد بکد أن ارتباط الشاعر هذه الأمكنة ينتمي إلى 
رمن الضاء ل أن يدرك المرء ويحلم ويكتسب من الطاقات الفكرية ما 
يعينه على اختيار سلم. كذلك يطغى العفاء والاندثار على غ الصحب. 
الفتية اللامعين الممتلئين نعمة وحبوية كالسيوف. والذين زام لوب اها 
هذا العام يصبح عرضة للزمن. > يصبح موضوعاً هشاً يفتنه الزمن في عبوره. 
فيصدع الشمل. وينفي الصحب في أقاصي البلاد. وتغرق الذات في إدراك 
عميق للانہائية النفي والتشرد ولاستحالة استعادة الزمن الضائع أو الصحب 


YY 


NN E OSES SE ag o 
داخلية عميقة رغم تمزيق الانفعالات ها. وف صلابتها هذه تتجوهر في كون‎ 
بديل مطلق. كون يشكل طرفا نقيضاً للكون الذي تفتت وتزق وانپار.‎ 
وتبدأً حركة الكون البديل. حركة الخمرة. بالتبلور: وطناً جديداً أولاً.‎ 
وأرضاً جديدة. وقرى حافلة بالحيوية والحياة. وزمناً جديداً يجمع الصيف‎ 
والربيع يشل نقيض الزمن المنهار. ثم تطغى صورة فريدة في قدرتها‎ 
الإشعاعية: صورة الخمرة - الأم. وفي تجسيد الخمرة لصورة الأم تلم كل‎ 
خيوط الكون الجديد لتعيد إلى الذات توازناً أضاعته: فهي تغرق الذات في‎ 
حن أزلي حرمت منه حين انہار الزمن الطيب؛ وهي تنح الذات قرارة‎ 
الاستكانة في ظلال رخية تقيها حر الهجير؛ وهي تكتمل في النهايةء صورة‎ 
کون متكامل مغلق. بأرضه وسمائه وأشجاره الوريفة. كون لا تنفذ إليه‎ 
شمس العام ال لرا وة ب ال ترضع الشاعر فتروي عطشه.‎ 
وتلفه مغطية إياه بظلاها. ثم تشكل فوقه مء تجلله. سء من الغصون‎ 
المتشابكة التي لا فجوة فيها على الاطلاق. أي أن الكون الخمري ينتصب‎ 
الائ بدا كام للكرق الهار: الكون اهار عقا وتفتت وتش أا‎ 
الكون الجديد فإنه كون القاسك والصلابة والوحدة. لكن هذا الكون‎ 
الجديد لا يصبح كون نشوة مطلقة. إذ تسرب صورة عجيبة تشرخ بعد‎ 
النشوة الذي يفترض أنه يؤسسه. لتنشر حس الأساة والأسى: فحمام هذا‎ 
الكون تبيت في مأتم كأہا أمهات يرثين من فقدن. ويشعر عمق الصورة‎ 
e Ns GRE E E E, 
شوق الشاعر فإنه يرجم شوق المحائم النائةء وفي ترجيعهها يؤكدان أيضاً ضدية‎ 
تجربة الخمرة وامتلاكها لبعدي المأساة والنشوة: فهبوب الشوق - على مأقميته‎ 
وأساه - يصبح كأنه خفة طرب ترتفع بالذات إلى آماد قصيّة. وفي هذه‎ 
الاماد عود صورة الجرمان والرواء الأساسية صورة الخمرة - الام باهرة‎ 
حادة. إذ تتحول الذات طفلاً رضيعاً بحبو إلى الرضاع. محسّداً كلية الحرمان‎ 


rr 


وطفولبة الشوق إلى الرواء في فعلين مدهشين: « انوا » « وتحامل». کانما 
NRE EEA E a O‏ 
الصورة. في تشابكاتها البنيوية. تتحرك على مستوى أعمق: فهي تشكل طرفا 
ي ثنائية تخل فضاء الكون الخمري وقنحه الشمولية والكلية اللتين تنبعان 
من امتلاكه للأضداد. من إشعاعه بصور عوالم مغرقة في تقابليتها. وهذا 
الطرف الأول هو طرف البدء. الطفولة. والمتعة الجنسية الجذرية في التجربة 
الأتافة تة امتصاضص الاح للثدي. وؤمام هذا الطرف. ونقيضاً له. 
تتحرك القصيدة الان لتخلق. مباشرة. طرف. النهاية. الرجولة. والمتعة 
الجنسبة النابعة من عنف امتلاك الرجل للأنثى وافتضاضه هما. فالرضيع 
الذى بحبو هو الذي يتخيّر الآن. بكل ما في التخير من وعي ونضج. وهو 
يتخير بنت دسكرة تقف نقيضا لعالم التراث الذي عفا. فتشكل القصيدة 
ثنائية ضدية أخرى هي ثنائية العفاء/ البناء؛ الصحراء/ المدينة: القدم 
البالي/ الجديد المتفجر بالحياة. والخمرة - الأم تظهر الآن في احدى 
تحولاتها الجوهرية: الخمرة العذراء: إلا ادرا وک ا اا ا 
للحداثة الزمنية وخدها: بل للأزلية المتجددة: فهي بنت. لكن السنون 
والحقب عجمتهاء أي آنا توحد في ذاتها جوهر الزمن: فهو قد وهو مستمر 
متجدد متجوهر كل لحظة. ومقابل حبو الرضيع إلى ثدي الام ينتصب الان 
عنف الرجل بازاء العذراء. فهو بتك عنها.. ف حركة انفعالية شبقية حادة. 
حريرها الذي يجحجبهاء حريرها الذى صنعته بد الحداثة والحضارة. لا يد 
البداوة التي تشد الطنب في الصحراء. والهتك يتم في سياق الليل المعتكر. في 
زمن ستحوله الخمرة المفتضة إلى زمن ضوء وإشعاع. ويتوالى العنف الرجولي 
ویتنامی لبكمل صورة التضاد الجوهرية بين الأم والعشيقة. بين الطفل الذي 
بحبو والرجل الذي مجتاح. فی فعل مدهش في عدائیته وعنفه وشراسته. فعل 
للذبح . للدم هو « وجات » وصورة اختراق جسد العذراء برماح قزق وتهتك. 
لکن هذا البح لبن تدرا وقتلاً . بل هو ذبح طقوسي . . دبح وئي بر تط 
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بالقربان والنشوة والتسامي الروحي : ولذلك تکون لحظة الذبح هي جطظة 
الإ شعاع والضوء الرائعة: « فجاءت كانها هب» يحل زمن الاعتكار إلى زمن 
سطوع ضوئي كلى شامل لا أثر فيه للحظة تشويه أو عتمة. وفي هذا الزمن 
الجديد يطيب الشرب للندامى وتندلق الخمرة من لجينها لجينا ومن ذهبها 
ذهباً. وتصبح لحظة النشوة الجمالية الصافية لحظة اختلاط حسي - والخمرة 
دام منبع للانفعالات الضدية - إذ ا الذهب والخمرة يتازجان ليوحيا 
بأبها واحد. لكن التساول الدهى: اا الذحي؟ جنع الضوزة من أن تغرف ف 
انفعالية ساذجة هائجة تقرر أن الخمرة هي الذهب. ليلتقط فرقا ما بين 
الذهب والخمرة يحفظ تايزها. والفرق لا بد أن يكون سطحياً لا يس جوهر 
العنصرين. وإلا كان نفيأ للعلاقة التي تقرر: وهو. في الواقع. كذلك: فا تقرره 
القصدة من a‏ الخمرة والذهب شيءَ واحد. إلا اا ف حالتن متغایرتن 
الجوهر بين العنصرين. ويخلق تايزا ضروريا ق الوقت نفسه. ويبلور خصيصة 
أساسية في شعر الحداثة كله هي: اللطافة الذهنية. والتوازن المتحقق بين 
الوعي والانفعال. بين الفكر والحس ".ثم تركز القصيدة ضوءها المشع على 
الآنية الى تصب منها الخمرة. وفي تركيزها هذا تعمق بعد اللازمنية في عالم 
الخمرة فالا نة من ذهب . والذهب بتحاوز الزمن عتفظاً بر بقه ونضارته. 
على عكس الأ طلال والمصلى والكثب والمربدين التي لم يستطع أي منها تجاوز 
الزمن فاندثر وعفا. ثم إن الآنية الذهبية تجسد لا زمنية الفعل الانساني في 
الصور المنقوشة عليها - والفعل الانسافي هنا هو فاعلية فنية تصويرية 
تناقض روح التراث الديني. وتبلغ مناقضتها لروح هذا التراث حدّها الأسمى 
فی کونہا خلقت صورا ترتبط بتراث ديني بديل هو تراث المسيحية: الصلب 
والرهبان. وتتعمق اللازمنية في الحيوية الرائعة المنبثقة من ضورة القسوس 
« يتلون إنجيلهم» إذ أن الحركة تؤكد بعداً صوتياً فريداً يشع من البصري 
فيمنح الكون البديل شمولية ولا زمنية مطلقتين؛ وتكتمل صورة التراث 


Yo 


البديل. الكون الخمري الجديد. في حركة مدهشة تقلب عالم الطبيعة وتغير 
قوانينه: فالسماء التي تعلو فوق صور القسوس وأناجيلهم ليست احدى السبع 
الطباق. ليست سماء الصحراء. ليست السماء المادية التي ينتمي إليها الآخرون. 
بل هى ماد فريبدة جديدة تفتهها ا لمر ةامر ة اوخوا ا رة 
الشعة في تألقها الحبابي المتفجر حياة وضوءاً. وإذ تصبح الخمرة سماء تصبح 
كل شيء: فلقد كانت أرضاً (العنب المغروس) وشجراً يتنامى ويتشابك 
وتشكل: اء تظلل الشاعرء الكنها الان سام فعلية رها ايروجها :و وها 
راطو ازها بوك اصع رجي ى اكرون المرن الان حي 
الآن: صورة المرأة - العذراء. وصورة الضوء - الذهب في جلاء النجوم - 
الحبب وكانها لاء مشعة ترميها هنا وهناك. ق حالة من النشوة الطلقة 
واللهو الناعم. أيدي عذارى ينتمين إلى عالم سماوي لا علاقة له بهذه الأرض 
البائسة. 


هكذا يقف طرفا القصيدة نقيضين مطلقين: حركتها الأولى حركة 
غاد لكل ها جل الراك المضارى الرن و ركه الا رة اكه 
للازمنية . العام الذي يثل نقيض هذا التراث. حركتها الأولى تزدحم 
بالآخرين الذين يندثرون مع ما اندثر؛ وحركتها الأخيرة تخلق كوا 
للوجود الفردي. لیس فيه إلا ذکر سریع عابر للندامی. کونا ضوئيا. 
دا ارلا اوا خر كا ال وله ترط مراك لجرا واللن 
اللافحة؛ وحركتها الأخيرة تتحول إلى ملاذ من الظل والليونة لا منفذ 
فة الي اهمحر رركا الأرل رك ف بع رو ورات وا 
بختاره؛ أما حركتها الأخيرة فهي وليد لاختيار انساني ناضج في عمر من 
اللوراك الخ وخر كا الأول ارا ركه الا وا لاف 
والحرمان إلى درجة مطلقة تصبح فيها النشوة تعبيراً عن عالم لاه يدد 
حتى اللآليء التي يتعلق بها الأخرون في تقييمهم الزائف للوجود. 


۲۲٦ 


على صعيد العلاقة البنيوية بين طرف الثنائية الضدية الت درست في 
لاان الأطلاكر المرف طين الفعدة برجو ادد آي 
نواس يتعامل مع الشنائية بطريقة ثالثة فة في النص الحاضر. فهو يبدا 
بالكون التراثي - کا بدأ به غيره - لكنه. على عكس الآخرين. ببداأ 
به لا مصدرا لرموز ذات ديومة وإغا تجسيداً للعفاء والزوالية وانقطاع 
الزمن وتفتته. يبدا به مندثرا منذ اللحظة الاولى: «عفا المصلى» م 
يعيد تأكيد اندثاره في البيت الثاني. وإذ يؤكد اندثاره. ينقل التأكيد 
من مستوى المكان إلى مستوى الزمان. وهو إذ يفعل هذا يؤكد الطبيعة 
التراكمية الصرف للتراث: فرموز التراث تتوالى دون فواصل راكبة 
إحداها فوق الأخريات. ودون أي نبضة انفعال أو حس يإزائها سوى 
تقرير عفائها. 


وحين يكتمل العفاء تبدأً حركة الخمرة: ويعفو التراث فعلياً في 
جسد القصيدة اللغوي فلا يعود إلى الظهور حتى مرة واحدة. وتنعدم 
الإشارة إليه انعداماً كلياً. وتحتل حركة الخمرة ما بقي من جسد 
القصيدة -. وهو فضاؤها الرئيسي - لتبرز لا في صور تراكمية بل ف 
صور للنمو والتكامل ويتجسد هذا النمو منذ اول الحركة: إذ يبدا 
الزمن بالنمو « قطربّل مربعي / ولي مصيف » م تتنامی صورة الام من 
تقرير سريع « امي العنب» إلى حركة فعلية تنبض بالحياة: « ترضعي 
درها وتلحفي بطلا ثم « قمت اوا إلى الرضاع ». وكذلك تام 
صورة العام الظلالي « إذا أثنته الفصون جللني فينان» وصورة الغناء 
الذي يلا المكان. الغناء المأعي. ثم تتنامى صورة العذراء التي تهتك: من 
N E a a‏ 
كذلك انى صورة الذهت هن #اجراها علطا اللحن الن. الأجب 
السائل. ثم الذهب المصنوع تاثيل تعمق حس الأزلية. كذلك تتنامى 
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الحياة في التصاوير نفسها. فهي أولاً نقوش لكنها فجأة تنبض بالحياة في 
« پتلون إنجيلهم ». وكذلك تتنامى. عبر الجركة كلها. صورة الضوء - 
آلب التق ججرل آغ ال ج ن ب من الو واس ال 
من لذة الرضاع. إلى نشوة الافتضاض. م إلى اة اة طة دد 
الفتاري اللاله الدرية اللمينة. أخبرا تتتامي عبر حركة الخمرة 
الانفعالات الانسانية العميقة. فمن حس الجرمان إلى حس الرواء ومن 
نعومة العلاقة مع العذراء إلى عنفها وعدائيتها. ومن المتعة الجحمالية باللهب 
والذهب إلى النشوة المطلقة التي تؤكد توحدها مع کو ار واز ل 
وهذا التعامل مع طرفي الشنائية: الأطلال (التراث)/ الخمرة (الكون 
البديل). تكتمل غاذح ثلائة لتعامل الي نواس مع التراث الحضاري 
والتراث اللغوى والشعري وثنائية القدم/ الجديث. ذلك ان النص الاول 
أظهر كيف بقلب الشاعر الكون التراثي فيجعل حركة الاطلال حركة 
أ خيرة ويسقطها إلى موضع سفلى في القصيدة ليبرز حركة الخمرة في بداية 
القصيدة. اما النص الثاني فقد أظهر كيف ينقل الشاعر الاطلال إلى 
حيز هامشي بجسد هامشية وجودها في بجربته. ليمنح لباب القصيدة 
والتجربة للكون الخمري. ثم باقي النص الثالث ليظهر كيف بيدا الشاعر 
اة الالال اراتا لاء له وك ي برها ووهورها 
اة ووا ع ار الا تفال جل تراك وار واد 
اي تنام للحياة فيها وعجزها عن استثارة الانفعالات الانسانية. ويمنح 
للكون الخمرى خصائص الحياة والتنامي ولاه بغنی الانفعالات 
الانسانية العميقة وثرائها. 
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تنمحور قصيدة أبي تام حول صورة متخللة أساسية هي صورة التحولء 
الى تتنامى من خلال سلسلة من الثنائيات الضدية أهمها: الزمن الاضي/ 
الزمن الحاضر؛ الانقطاع/ الاستمرارية؛ الأ رف لاا الرار 
وتحترق هذه الثنائيات جيعاً ثنائية ضدية جوهرية في ريا القصيدة هي 
الطبيعة (الربيع)/ الإنسان (المعتصم). 

وعبر خلت شبكة خفية حيناًء جليّة حيناً آخر» من العلاقات بين هذه 
الغنائيات» بطور أبو تام قصيدة المدح الى بنية معقدة متشابكة لحمية ترج 
ہا عن كونها نصباً غطباً - كا هي في معظم التراث السابق عليه - الى 
رؤيا شعرية متميزة تسبر غور الإنسان (ا لحا والحكوم) من خلال منظور 
اکثر شمولية وعمقاً وديومة هو الطبيعة - الأرض/ الربيع. 

منذ حرکتها الاولى تفر القصيدة رؤيا التحول الجوهري في الزمن» اذ 
تيدأ بالفعل رقت. ذلك أن صيغة الفعل الماضية تحرج هنا عن دلالتها على 
الزمن الاي م دلالة حاضرة: فالرقة عملية لا حالة: وهي عملية بدات 
في زمن مضی واکتملت وتستمر الآن ف البرهة الحاضرة. وعملية التحول الى 
رقة تستشير هنا نقيضها امطلتق وهو الخشونة» فما تجسده الحركة هو حول الدهر 
من خشونته السابقة الى ليونته الحاضرة عبر عملية جوهرية تحول الطبيعة 


۲۳۲ 


تحويلاً كاملاً. وتتأكد الاستمرارية والحضور في الانتقال المفاجىء الى صيغة 
الزمن الجاضر في الجملة: : فهي تمر كما ينجسد التحول نفسه» خفياء يريا 

في التركيب المورفولوجي للفعل» إذ أنه ييرز في صيغة تفعل (تمرْمرً) فيا 
أصله» تتمرمر» ومتحولاً عنه لکا في الوقت نفسه» مسد إياه. وينسب فعل 
الرقة الى حواشي الدهرء أي الى مؤنث» جمع؛ ثم يأقي الشطر الثاني ليبرز 
عنصرا جديدا هو الثرى» ويجخلق هكذا في البيت ثنائية ضدية: الدهر/ 
الثرى (الزمن/ الأرض). لكن العلاقة التي تنشأً بين طرفي الشنائية في روا 
القصيدة ليست علاقة نفي وتاه عل علا تکامل وا ذلك ان کا 
الدهر والثرى الآن يخضعان لعملية التحول نفسها ويتفجران بالرقة والتموج 
والليونة الجديدة الي ادت اليها هذه العملية: فجواي الدهر تتمرمر› 
والثرى» مزيناً با حلي » يتكسر ا ا و 
خصب. وجي أن الشنائية تكتمل على صعيد لغوي (فالحواشي مونثة في 
صيغة الجمع» والثرى مذكر مفرد)ء > كما تكتمل على صعيد صيغة الفعل 
(فالجواشي تتمرمر» أي تتموج وتضطرب لينا ونعومة» والتموج حركة 
مستمرة لا انكسار فيهاء اما الثزى فهو يتكسرء آی نسر کر ق 
لكن الحركتين تتكاملان لتجسدا دفق الحيوية الجديدة في عروق الزمن/ 
الأرض» كذلك تنكامل الثنائية على صعيد الدلالة الزمنية لفعليها: ذلك أن 
رقت فعل يشير الى عملبة ماضية اكتملتة أما غدا فإنة يشير الى حركة في 
الزمن بانجاه المستقبل. 

وعبر تكامل الثنائية تنسرب البنية الصوتية للبيت خالقة حساً عميقا 
بالتواشح والتناغم: بدءاً بالحاء الشتركة في (حواشي/ حليّه) ومروراً بالتاء 
النتكررة في (تقرمر/ يتكسر) ثم انتهاء بالراء المتكررة في الفعلين نفسيها. 
وتعمّق هذا التواشج E‏ اذ أن تكرار امم م 
الراء فيه محدث اهتزازات نغمية لا تنتهي آثارها الى أن تيدأ الحركة على 


۲۳۴۳ 


حرف الروىٌ الذي يرجَّع صداها (الراء في يتكسر). 


هكذا بجسد البيت حركات متواشجة وعملية تحول ها سمة أساسية هى 
الاستمرارية: أي أن الرؤيا الشعرية التي تبدأً بالتبلور ليست رؤيا انقطاع في 
الزمن وانبتات لزمن ماض وبدءٍ لزمن جديد يغير الماضي تغييرا جذري. 
ويلغيه» بل رويا استمرارية وتحول وتنام عى دا ف رن عاض :ومر 
في اندفاق حيويته من اللحظة الجاضرة. فهي رؤيا توحد بين نقيضين وتجذر 
ا لحضور في الغياب» كا وتجدرالغياب في الحضور. 


تشكل الحركة الأولى اذن بؤرة رؤيوية انفعالية تصورية تستمر في 
رات ا و ل الت الان الى ن اد 
الماضي اا ام اي ي ور ارا واا 
والتواشح ويحسّد اللحظة الجديدة (مقدمة المصيف إطلالة الربيع) ويصفها 
بأنا حميدة لا عن طريق وضعها نقيضا للحظة سابقة بل بتوحيد اللحظتين 
في لحظة مترفة اذ يصف اللحظة الماضية (الشتاء) بأنما ما تزال حاضرة جديدة 
في الأرض» نعْمة متجسدة لا تكفر ولا تحجب. ويتعمق هذا التجسيد في منح 
اة اة عة الي ا الها و ةه رة ال هكا رك 
الت أن اة الاش لست هه اة بل جد ية رة ير ف رف 
اللحظة الحاضرة وغمرتها الوريفة. فكلا اللحظتين حميدة لا تكفر. ويتعمق 
خن الانتمرارة والحضور الكل للزمن. فى البيت النالت الذئ يقل الحركة 
من مستوى الخفاء النسبي الى مستوى الجلاء الصريح» اكت آنا 
اللحظة الحاضرة واخضرارها ويناعتها رهن بكينونة اللحظة المأاضية وسبقها: 
فلولا البذور التي قرا كف ااا (خت عى الا ی ا ال ن 
الد آل الكف) لكان الصف سل ولي ف الارض غر ال اللىي 
يثمر؛ فثمر الصيف تجسيد لوشائجية عملية التحول والاخصاب والعناية 


۳٤ 


ت التي ابتدأت في زمن ماضن هو زمن غرس الشثاء لنذوره في ۳ 
الأرض. وہذه الصورة تتكامل الشنائية الضدية الشتاء /الربيع تكاملا 
مطلقاً يتجسد في العلاقات المكانية التي تنشاً بينه) لحظة ظهورها في البيتين 
:)١ »۲(‏ ذلك أن المصيف يقع في الشطر الأول من (۲) والثافي من (۴). اما 
الشتاء فإنه يحتل مكانين منناظرين يعكسان وضع المصيف واقعاً ني الشطر 
الثاني من (۲) والأول من (۳) ويتشكل من ذلك النسق التالي: 


الشتاء الصيف 


حيث يحضر الصيف والشتاء على المستوى الأفقي العلوي مشتركين في صفة 
الحمد ويجحضران على المستوى الأفقي السفلي مشتركين غر 
را تماق ى ى الو ل ا 
ا الف اا س اد عن ری ای اک ا ع 
الترى الل فان كه الاد رج اد راتحت ما ع اا 
و کا 

وینعکس وضع الايجاب والنفي ف المستوى السفلي فالامجاب هنا یرتہط 
بالشتاء (غرس بکفه) اما النفي فيرتبط بالصيف (لا يشثمر). في الوقت نفسه 
يتحقق تكامل وتنام داخلي عر الندن الت ى برو الول و 
الثاني مليء بالثمر» والشتاء في بروزه الأول جديد له يد وفي الثاني ذو كف 
0 ا ا 
يتجسد في ان محرق البيتين »١(‏ ۲) هو المصيف وفي أن الحرق ينتقل في 


o 


السيتين (۴» )١‏ الى الشتاء اذ يأتي البيت الرابع ليتابع تجلية فاعلية الشتاء 
الخيرة مبرزاً إياه في هذه الصورة المغرقة في إنسانيتها وهو يواسي البلاد 
العطشى بوبله المنهمر الخصب الذي يشفيها من عطشها ويبل غليلها. 

عبر هذا التوازن المطلتق تتبلور الرؤيا التواشجية للقصيدة» رؤيا 
الاستمرارية في الزمن وفاعليته وإخصابه للأرض» رريا التوحد بين 
أطراف الشنائيات الضدية في القصيدة» ورؤيا التكامل الكلي بين عناصر 
بنبتها اللغوية نفسها. وإذ تتبلور هذه الرؤيا تسرب القصيدة» بجس التواشج 
والتداخل نفسه» الى التركيز على زمن الحضور لکنها لا تحول ترکیزها الى 
عملية وحيدة البعد بل تحتفظ به تجسيداً للتكامل» تجسيداً لحضور الاثنين 

في الواحد. . ويصبح هذا الحضور للاثنين ف واحد روح القصبدة الفعلية 
وجوھر حرکتها ورؤياها. ويتجلى ذلك بنصاعة مدهثة في أبيات تجسد روح 
الحداثة في شعر أبي تام: الحداثة التي تلغي الحدود الفاصلة بين أشياء العام 
وتکشف جوهر الوجود يا هو لحمة متواشجة تتداخل فيها الاك وتدخل»› 
بتداخلهاء عالم الغياب حيث ينتهي الوضوح الكلاسيكي وينتفي التايز الحاد 
بين مكرّنات الوجود لتلتف الأشياء بغلالة من الغموض المرهف الذي يفيض 
بحس الحتمل الممكن المتحول بدلاً عن المؤكد النهائي الثابت. هذه الغلالة هي 
ما يوشح صورة الاثنين - في - واحد التي فتناقى ف الاسات (46: <( 
اذ تبلور القصيدة صورة اللحظة الحاضرة با هي وخب القن الطر 
والصحو: فالطر من الشفافية والصفاء والنعومةء اي من الصحاوة» بحيث إنه 
يصبح مطراً یذوب منه الصحوء والصحوء الذي بأتي بعده» من الطراوة 
والرقة ولو اي من اا ئة بحبث انه یکاد» من الغضارة أن يطر. 
ويعمتق حسٌ الاتصال والتواشج في هذه الصورة المدهشة حس الاتصال 
والتواشج وتحول الواحد الى نقيضه الذي جسدته الأبيات الأازنهة السابقة؛ 
ویتتابم هذا التعمتق في البيت السادس حيث ينفصل الاثنان ويبرزان في 


۲۳٢ 


صيغة المثنى. لكن الانفصال موقت وسيعود ليصبح تواشجاً وتواصلاًء اذ ان 
الغيثين يصبحان وجهين لحقيقة واحدة بل يصبح احدهها الآخر: فالأنواء 
غيث ظاهر وجهه» والصحو غيث مضمرء وها يتوحدان في هوية لغوية 
واحدة. ومن جديد يفعل البيت عبر ثنائية ضدية (ظاهر /مضمر) لكنه 
يفعل عبر خلق تفاعل عميق بين طرفيها: اذ يصبح كلا الغبثين تجسيداً 
لعملية التحول المتواشج والاستمرارية المطلقة في حركة الزمن والطبيعة. 
في البيت السابع تتنامى فاعلية التكامل في الزمن وفاعلية التوحد بين 
أطراف الشنائيات الضدية: ثمة الثرى ذو اللمم /والسحاب؛ الأرض/ والسماء. 
لكنها لا يبرزان منفصلين» بل في إطار من التوحد الذي تحققه فاعلية الندى 
التوسطية» فالندى ينبع من السحاب» ويقطر من غدائره ليصل السحاب 
باللىم :ائ يلال الارشن: وهو ادنله فصل عن الأول (العاب) 
ليستقر على الثانية (لم الثرى) وم م ان مر ا 
التواشح بين السماء والأرض» تاماً كا كان الثرى المتكسر وحواشي الدهر 
الرقيقة قد عمقت التواشج من فصول الزمن ومواسمه» أي بين الشتاء 
والمصيف. وإذ يكتمل التواشج على مستويين: حركة الزمن وجسد الطبيعة» 
بأقي البيت الثامن ليله اللحظة الحاضرة» محدداً إياها بنصاعة التأريخ (تسع 
عشرة حجة) ومكرساً إياها الربيع المطلق الأزهر في صيغة توكيد مضاعفة 
جديرة كل الجدة على القصيدة حتى الآن (حقاً هنك للربيع). وتتشكل 
هكذا ذروة حركة سمفونية مدهشة تحتتم عملية التحولات العميقة 
والاستمرارية وتصل إلى قرار يمكن للقصيدة بعده أن تبداً حركة جديدة. 


- ۳ 


ودف ار دة حن ا فاه اكل ها دة 
الاحتفائية الأولى وينتقل من الاستمرارية الى الانقطاع» من تأكيد 


rv 


الاستمرارية عبر التحول والاحتفاء بجماليتها وانمارها وخصبهاء الى الحدس 
e‏ عبر التحول وندب هشاشته ومأساویته؛ فالطبيعة لا تدوم» وحسن 
الأ رال الاب وة اا او ذلك لب لو ان جسن ارون 
کان ب ارت اله لک هذا حال» ولذلك لا بد أن تنتهي البهجة 
بامأساة. ويحدث هكذا إنشراخ في رؤًيا القصيدة التي كانت قد أكدت روعة 
عملية التحول والتغير» فهي الآن ترى في التغير مأساوية م تكن رأتها من 
قبل. ومذ الانشراخ تضطرب حركة القصيدة في البيت العاشرء الذي يحاول 
أن خلت استجابة منطقية متوازنة عن طريق قجيد التغير حين يطراً على 
لأر و اكت ا جن را عل د لوجر الأعرق :لکن اغاوة 
ل ده ا الغير الذي يسمج حين بطراً على الأشياء الأخرى 
فووا الأشياءء التغيرٌ الذي يسمج حين يطراً على الأرض أيضاً في 

نم التحولات القبلة: أي حين ينقلب الصيف الى خريف. إلا أن القصيدة 
ل خط المنطقي بل تَجمّد الزمن في اللحظة الحاضرة مؤكدة التغير 
من الماضي الى الحاضر فقط» ومحجمة عن الدخول في عام التغير من الحاضر 
الى المستقبل على صعيد الزمن في الطبيعة (لكنها ستدخله على صعيد الانسان 
في الوجود). وسأحاول أن أظهر أن هذا التجميد للزمن له دلالاته وينابيعه 
التى ترتبط بصورة المعتصم في الحركة الثانية من القصيدة حيث تتمحور 
القصيدة من جديد حول مفهوم التغير والشبات. 


۳ 
اذ جمد القصدة الزمن في اللحظة الحاضرة» يصبح طبيعياً أن تنصرف 
الآن الى تمجد هذه اللحظة. وهکذا تبداً رکا دید رك ها اهر 
إنسانية أخری» في النداء « يا صاحي » کنا تقف العيون محدة الحضورء 
تشهد له ولروعته وحاله. لكن حس التحول والتعدد لا يني يتخلل القصيدة 


۴۸ 


لانه یشکل جذور رؤٌیاها. فالا رقن التي يدعر الشاعر العيون الى تمجيدها 
ليست واحدة ثابتة بل هي وجوه متعددة تتصور: : ترز في صورة ولىء م في 
صورة ثانيةء ثم في صورة ثالثة اى إنہا حركة تصور واكتساب وتحول دام . 
ويتنامى هذا التصور والتحول» كا تننامى صورة الاثنين في واحد 
والتداخل ر بين النقيضين في البيت الثاني عشر الذي يلق من جديد صورة 
تستشير في روعتها وعمق التواشج فيها الصورة التي برزت في البيت الخامس. 
لار ی لكنه لا يبلور في الصيغة وحيدة البعد هذه» بل يخضع 
لتحول جذري: فهو مشمس يجسد النصاعة وحدة الوضوح» لكن نصاعته 
وحدة وضوحه تنكسران فتخففان بتأثير زهر الربا الذي محلل الأرض. 
وهکذا يبدو النهار وکأنه لا مشمسن بل فمن ی إن نصاعنه وبروز الحدود 
الملطلقة فيه يختفيان ليحل عله تواشج وخفاء وغلالة حلمية غامضة تذوب 
فبها الأشباء وال فتنتفي الحدود القاعة بينها . ولعل ذروة هذا التداخل 
bT‏ أن تكون الصورة الشعرية نفسها « تريا ا شا به زهر الربا» 
ذلك أن زهر الربا ي او يشوب الارض لا الزمن» لكن الرؤيا التواشحبة 
العميقة تلغي التايز بين الأرض والزمن فتنسب شوب زهر الربا الى الزمن 
(النهار) لا الى ارش معمقة هذه الحركة المدهشة جوهر التحربة وا 
عمق فاعليتها في الذات الشاعرة. 

في البيت الثالك عشر تدخل القصيدة» للمرة الثانية» لحظة او ف 
ا عنصر انقطاع في الطبيعة والإنسان. ذلك أن الدنيا 
ا قبل الربيع معاشٌ للإنسان» أي حياة يومية يسمى فيها 
الإنسان الى طلب رزقه» أما حين يأتي الربيع فما تتحول الى شيء آخر اذ 
تصبح حضوراً جالياً غامراً لا مكان فيه لنشاط غير نشاط الحاسة الجمالبة في 
الإنسان. لكن البيت اذ يؤكد حس الانقطاع فإنه يؤكده عبر التحول؛ 
وهكذا يظل التحول الرؤيا الجوهرية التي تنبع منها القصيدة وتجسّدها: 


۳۹ 


التحول سواء أكان استمرارية وتكاملاً أو انقطاعاً وانبتاتا. 
ت 


بعد حس الانقطاع وتاکد صورة وحيدة البعد للدنيا ا ترکیز جدید 
على اللكان يناظر التركيز السابق» بعد حس الانقطاع الأول» على الزمان. 
واذا تبداً الحركة الجديدة تعود روح التداخل والتواشج والتحول» روح 
ر بين المتائيات الى السبطرة على القصيدة. ويتوحد» في البيت الرابع 

عشر» الداخلٌ بالخارج» والذات بالموضوع والباطنْ بالظاهر» في صورة جديدة 
as‏ صورة داخل الأرض (باطنها) وهو يصوغ من أجل خارجها 
(ظاهرها) أزاهير منورة تضيء فتكاد القلوب التي ترنو إليها تضيء معها 
وتفتح أزاهير منوّرة غضة. وفي تكامل الداخل والخارج» والذات والموضوع 
تبلغ القصيدة ذروة جلائها للتحولات العميقة في الإنسان والزمن والطبيعة؛ 
وذروة تجميدها لرؤيا التنامي والتكامل والتواشج - رؤيا التوحيد بين 
فاعلبة الاثنين في نتاج واحد جدید هو تجسید لغنی تفاعله) وثرائه وترفه. 
وإذ تتوحد الذات بالوضوع» الأزاهير بالقلوب تصبح أ هار الف أا 
إنسانية ترو مترقرقة بالدمع /الندى وتبرز في صورة ثنائية: فهي تبدو 
وتحتجب وكأا عذراء تبرز تارة وتخفر تارة أخرى فتغيب. وهكذا يتوحد 
الحضور والغياب كا يتوحد الداخل بالخارج في حركة متكاملة متفاعلة تخلق 
عالا ثريا غامرا بجماله. ويتنامى التداخل بين الاشياء في اتحاد وهاد الطبيعة 
ونجادهاء في اختياه) بخلع الربيع از اة نا الاخال وس طرةا اة 
ضدية جديدة هى الأعلى /الأسفل كا يتوحد ي البيت التالي اللون باللون» 
اذ دو اة ممه رة فى اللحظة تضهاء لا مضفرة آنا غر ااه 


« مصفرة رة فکأنپا عضب ينن ف الوغى وقغضر» 
ويتعمق التوحد ا ا ا وتقمص الشىء الواحد لحالات متعددة ي صيغة 


f. 


عن ا ق هة التحدت و واخ تک أشکالا سل 
متضادة. فالعصب تنيمّن آنا والعصب ذاتما تتمضر آنأ آخر: أي أن الشيء 
الواحد 2 الأمر ونقيضه بين لحظة وأخرى (وهذه صورة مختلفة جوهريا 
عن الصورة التي تنتج من القول» مثلاء إنها مثل عصب ينية تختلط في الوغى 
مع عصب مضريةء اذ أن التعبير الأخير يخلق نمطين من العصب منفصلين 
ویؤکد تایزه) وتفردها). 


وف فا اورجه نن اة افال ل الضورة الشعرة ورا اساسا 
ذلك أن جوهر الصورة هو أنا كهربة لعالين» وتوحيد هويتين متابزتين. ومن 
هنا تغزر الصورة في هذه الحركة ابتداء من البيت )١١(‏ موحدة بين تجارب 
ر ايز فلالوان الضفرة المحمرة ة تتوحد بعصب ف المعركة هي ينية 
ا ج و ن 
لعنف والدم في المعركة» عن طريق توحد النشوة بالنشوة. ذلك أن ال جس 
يصل ذروة من ذرى الانتشاء تبدو معها تجارب. الوجود المتناقضة نابعة من 
جوهر واحد. وبالطريقة نفسها يتوحد النبات في البیت )۱١۹(‏ بعالم نقيض هو 
عام الجيوان (الدر الذي يشق ليخرج ل ا وتعمق هذه الصورة 
حور التحول الأساسي في القصيدة: ذلك أن النبات فاقم غضًء والدر يكون 
أبيض ثم يتحول أصفر بعد تشقيقه - قاماً كا تتشقق الأرض لتتحول 
البذور الكامنة في اغلفتها الى نبات منور مزهر. ولأن جوهر الرؤيا ينبع من 
التعدد والتداخل والاحتالات والتحولات تأقي الصورة التالبة» في البيت 
(١۲)ء‏ في صيغة أو الإبداليةء فكأن ما هو حاضر هو هذا أو ذاك» لا كان 
eT‏ يبرز جوهر ا لممكن المتحول المتداخل في كون الساطع في 
حرته لا أحجر وحسب بل ازج للأحر والاضفر کان اهواء الذي يسه 
معصفر. 


۲٤١ 


= ۵ 


هذه السلسلة من الصور تكتمل حلقات التداخل والتواشج والتشابك 
التي شكلت حركات القصيدة وينابيع صورها. لكن التشابك يتجسس أيضا في 
البنية اللغوية للقصيدةء بارزاً على أكثر وجوهه جلاء في صيغ الإيهام 
والتقريب التي تطغى على لباب القصيدة كله. وأبرز هذه الصيغ هي « كأن؛ 
كأنغا» خلت» أو يكاد». وهي تبدأً بالبروز ابتداء من البيت الخامس» 
بالضبط حين دا التواشج ج الفعلي ومفهوم لادج والتوحد بين اش 
على صعيد الرؤيا الشعرية نفسها. ومن الدالٌ أن الأبيات السابقة على البيت 
الخامس تخلو من الصيغ المذكورة خلوًا تاماً. أي إن القصيدة تشكل هكذا 
ثاثا خدبة خفن سرك الأو غل ضيدي الزؤيا الشرة والغية 
اللغوية - بين المقاطع التي تخلو من الإيهام والتقريب /والمقاطع التي تنمي 
الإهام والتقريب. وف المقاطع الأخيرة هذه ينجلي الصحو وهو يكاد يطرء 
والناظر يخال السحاب أتى لم الثرى وهو مغدّر» والنهار مشمس كأنه مقمرء 
والقلوب تكاد تنور» والزاهرة كأنها عين تحدّر» والعين كأنها عذراء» والوهاد 
والنجاد كأنا عصب» وغض النبات كأنه در» والهواء كأنه معصفر لحظة يأقي 
الس 

وهكذا تشغل صيغ التقريب والتداخل والتوهم الحيز الواقم في مركز 
اة ال ات = ء٠‏ ودلا جتان اجان خط ها خا 
اجه والاحاء (د قا هنك للربيع الأزهر»» « فاا هي منظر») 
وكلتاهها ترتبط بروعة اللحظة الحاضرة والمنظر القام» أي لحظة الشات 
المؤكدة التي لیس م من إمكانية للتغير والتحول والتوهم فيها. وهذه الطريقة 
تحنل مركز القصيد يفا اة دة عرزة فرق ها ل الريب الاجا 
/لغة التأكيد والتقرير. قر خدة الفنافة ره اابة الى كب ما 
روا القصيدة الفعلية في معاينة التحول / الثبات من حيث ها شرطان 


Er 


يربطان بين الربيع /المعتصم وييزان احدها عن الآخر في الوقت نفسه. 


على طرفي هذا المركز الإهامي التواشجي 2 روا ادال ا 
الربيع (الزمن) /المعتصم (الإنسان) . وسأحاول أن أظهر فيا يأي أن التشابك 
والتواشج بينها عميق عمق التواشج الذي يحتل مركز القصيدة» وأن 
ار انال عا اق N yT‏ 
وذا التصور يصبح مركز القصيدة حركة لبابية جرثومية وتوسطية» تنمي 

حس التداخل والتشابك والتواشج e E‏ 
الشنائيات عن طريق فعلي التشابه والتضاد» لتؤكد ف ا ذاته ایز هذه 
الأطراف واستمرارية الا ا عة افا راتا من حون ال 
(الربيع) الى صورة الإنسان (المعتصم)ء موسسة التشابك والتوحد بينها 
وملغية الحدود التق تفصلها في التركيب اههيكلي للقصيدةء ومبقية تي الوقت 
نفسه على انفصامههاء ناقلةء بذلك كله» قصيدة المدح من قصيدة نطية تفصل 
بين المنطلتق والمركز الأساسي اء الى بنية تواشجية لحمية تغرق فيها 
الكرّنات واحدها في لجة المكونات الأخرى» ويشع كل منها بإتجاه غيره. 
مضيئًا إياه ؤمضفيا عليه جوهره الخفي . 


ت 


ف E‏ حركة جديدة توؤسس ثنائية جديدة هي الله / 
الوجود ثم ثنائية أأخرى هي المعتصم /الرعية. وترئي الشنائية الأولى (الله/ 
النخو اة الأناسة (الرم نر الطية) عل الرن الان 
لارا اف فر أن الحرل الئى حر ايع أل برحروة 
الجديد هو من صنع خالتق لطيف مبدع هو الذي يحول الأخضر الى أصفر. 
وتبدو هذه الصورة لأول وهلة على شيء من الغرابة لأا تأي في سياق 
التحولات من الجفاف الى الخضرة» ومن زمن الجور إلى زمن العدل؛ ويكن 
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أن نتوقع في هذا الموضوع صورة تشير الى لطف صنعة الخالق الذي يحول 
الأصفر الى أخضر. کی لفو :فاخا فل امت اغالن ی قرا 
الا ضر الى أصفر. وههذه المفارقة طاقة مدهشة على الإشعاع بجوهر الرؤيا 
الشعرية في القصيدة» فهذا الجوهر هو مفهوم التحول وصوره» ولأن القصيدة 
تتمحرق حول مفهوم التحول يصبح التحول بحدٌ ذاته دليل القدرة الإهية 
اللطيفة؛ أما إتجاه التحول والتغير فليس مكمن الدلالة الأول. ومن هنا 
تتمركز الصورة حول مفهوم التحول والتغير ذاته. على أن النص كان يكن 
ببساطة أن يكون: « ما غاد أ خض بعد اذ هو اضفر . لكن لإتجاه التحول 
دا دلا عة أيضا ا اذا فهمنا الجملة بطريقة ثانية هي أن ما يحدث ليس 
تحولا من شيءَ الى شيء بل تغيراً في الشيء ذاته عن طريق غو عنصر جديد 
فيه» أي أن نفهم جوهر الصورة من حيث هو تجسيد للتحول والتعدد لا 
للانقلاب والتبدل. وہذا الفهم یکون الأصفر هو الور أو الزهر الوليد الذي 
وق الاق الخضراءء أو الأغصان الخضراء. أي أن البيت» هكذاء يتلمس 
لطافة صنع الخالتق في عملية الولادة التي تخضع هما الطبيعة حين يتحول البرعم 
الأخضرء اذ يتفتح» الى زهرة صفراء تشع عبر الاخضرار وتتنامى منه. 
تتعمتى دلالة التعدد والتنامي في الطبيعة الثنائية للبيت ذاتها: في تعدد 
e‏ الكامنة ف مناه ودلالة الصورة فيه. وتعدد الاحقالات› آي 
اللبس الدلالي (وازاعنطص4) أ حد الخصائص الجوهرية للحداثة» وهي خصيصة 
خرجت على وحدانية البعد ووحدانية المعنى في التراث الشعرق: وأ ست 
التعدد E8‏ من الوحدانبة را للفاعلية الشعرية و من ينابيع الرؤيا 
الجديثة للعام. 
كذلك ترئي الشنائية الثانبة (المعتصم /الرعية) الثنائية الأساسية: فخلق 
ر هو حل الامام» وقدرة الربيع على تحويل الطبيعة هي قدرة الامام 
على إضاءة الوجود وتحويل البلاد الى زمن خصب خير. وتتداخل الصورة في 
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الببت (۲۳( تدا خلا واا اد رر أ عدل الامام وجوده ف الأزض 
(كالربيم) بدلاً من البلاد (كالإنسان) في حين أن أثر الشتاء ومواساته 
للطبعة كان قن ب ال اللاة دلا من الأرض (القت 4):-كدلك رر أذ 
عدل الامام وجوده لا ف النتبحة الطبيعبة المتوقعة ا وهي غنی الرعية 
ورفاهها وأمنها» بل في نتيجة أخرى هي ظهور السرّج المزهرة في الأرض» 
ويتوحد هنا أثر الإمام بأثر الربيع في توحيد فاعلية الجود والعدل بفاعلية 
الإغاء والازهار في «السرّج التي تزهر»: ذلك أن السرج تنتمي الى عام 
ينتمي الى عالم النبات والأرض والضوء الطبيعي (أو الطبيعة بلغة ليفي 
الجوهرية التي توحد المعتصم بالربيع وفاعليته بفاعليته. 


إلا أن التوحد والمشاركة الكاملة لا يستمران» اذ يحدث انقطاع وانفصام 
بینھا يستثيران الانقطاع والانفصام اللذين حدثا في بنية القصيدة ةف 
خركتها الأول جنا كلت عملة التخرل (البان 0¥ وهكذا رفع 
الامام» عبر التضاد» فوق مرتبة الربيع من حيث ديومة الفاعلية: أي إن 
الاستمرارية تنقطع في فاعلية الربيع» لكنها تتنامى في فاعلية الإمام: 
فالرياض تنسى» وما يروض من فعال الامام دام أزلي لا ينسى. لكن هذا 
الانقطاع لا يستمر: اذ أن صورة الامام سرعان ما تعود لتمرئي صورة الربيع 
من خلال مفهوم التحول والتكامل بين اثنين لتحقيق نتاج واحد: فالامام 
يضيء» كالربيع الذي يضيء. والامام أتنه الخلافة فأحدث فيها تحولات عميقة 
بعد أن كانت قد تجمدت (كأنا تتفكر)ء مع انها منذ البدء تنجه البه ختارة 
اياه. أي أن نة حساً بتكامل الزمن» بتواشج عميق بين اللخظة الماضية (قد 
ترت ا ا خن اة الا رة ( احا رت الاما واه ا 
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كا أن الربيع حول الدنيا من معاش الى منظر جيل عبر عملية توالدية 
متواشحهة. 


غير أن الاستمرارية في الزمن تحتوي في جوهرها انقطاعاًء لأن بدء 
الخلافة بالتخير محدود بزمن معين؛ ويتأكد هذا الإنقطاع في تحول الزمن 
اللإنسافي الذي بجسد عملية معاكسة لعملية التحول في زمن الطبيعة: فقد كان 
التحول في زمن الطبيعة عملية تنام من بذور تغرس الى تار تنضج؛ أما 
زمن الامام فهو زمن يتنامى من الشر الى الخير» من المذموم الى الحمودء 
ومن الظام والذعر الى العدل والطمأنينة: الى أنه يتنامى عن طريق نفي ما 
كان وخلق بديل له (على عكس التحول بذرةعمرة) « سكن الزمان فلا بد 
مذمومة للحادثات ولا سوام تذعر». ويتعمق حس التضاد بين زمن الامام 
وزمن الطبيعة في الصورة المفصلية التي تبدا عملية الإنقطاع» صورة 
الامام - الحين والخلافة - الحجرء ما فيها من ثبات وتجمد في لحظة رصد 
للوجود تأتى في سباق التحولات لتقطعه وتجمده وتفجر التضاد القام بين 
زمني ارمام وزمن الطبيعة؛ كا يتبلور هذا التضاد في استخدام لفظة اليد: 
فقد نسبت اليد في زمن الطبيعة للشتاء» ووصفت e‏ تکفر». 
أما هنا فإنبا تنسب للحادثات وتاتي ف سياق الإنتقال من المذموم الى 
الحمود. وهكذا يتبلور كون فاعلية التضاد فاعلية اا في القصيدة يتعمق 
عن طريتق تلاحها بفاعلية التشابه تكامل الرؤيا والذات المرئية وجوهر 
الوجود. 


بعد هذا المفصل الذي يبدأ بخلق حس الثبات» تتنامى صورة الامام في 
علاقته بالرعية (البيت ۲۹) برصد حالة بدلاً من التركيز و 
على عملية: فقد نظم الامام البلاد Bk‏ جوهره العدل. وفي هذا النظم 
تنموضع الأشياء مستقرة واضحة محددة ثابتة مفصلةء O ECE‏ 
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التحول والتفتح والتموج في صورة الربيع. وتتأكد دلالة التحول وكونه تحولاً 
من الشر الى الخیر في البیت (۳۰) حيث يشار الى تحول كل مبدى موحش 
اکان as‏ م یعود الامام ليتوحد بالربيع في 
اللفظة المشعة باتجاهین « نفحات» التي ت تشير الى كلا الربيع» بنفحات أنسامه 
وعىیره› والامام» بنفحات جوده وعطائه. 
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الاستمرارية - يعود ليسيطر على القصيدة ويشكل خانتها. لقد سبقت 
الإشارة الى الانشراخ الذي يحدث في مفهوم التحول في البيتين ٩(‏ - ١٠)ء‏ 
ويكن الآن أن نرى دلالة هذا الانشراخ» اذ أن البيت (۴۲) تي لیؤکد أن 
الاستمرارية خصيصة للامام: ف) فعله الامام وما نشره من رفاه وطانينة لن 
يتغیر والطبيعة تعر والزمن يتغر. ورفاه الامام صامد ف وجه الليالي ا 
کا ان و 

وهكذا تكون القصيدة قد بلورت رؤياها الأساسية من خلال مفهومى 
التحول سي الاستمرارية /التحول: الانقطاع» مجسدة حسٌ 
التحول في الطبيعة ومؤكدة انقطاع التحول فيها وسماجته حين يكون من 
اللحظة الحاضرة الى المستقبل» ثم مبلورة رؤا نقبضة للامام عن طريق تأكيد 
الاستمرارية في اثر فعله واستحالة الانقطاع فيه وممجدة بذلك التحول الذي 
م على يدي الإمام من الماضي الى الحاضر وديومة الحاضر في المستقبل أو 
استحالة التغير من الحاضر الخصيب الى مستقبل مجدب. أي أن القصيدة 
تخلق قانوناً مطلقاً للطبيعة م تنفي انطباق هذا القانون على الإنسانء 
مؤكدة أن فأاعلية الإنسان أعظم وا ديمومة من فاعلىة الزمن. > ومن هنا 
يمكن فهم دلالة حركات التشابك والتضاد بين ذات الربيع وذات الإمام الق 
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(ths REN 

ف تنمية القصيدة في رؤياها العميقة هو الدلالة الإ بداعية للتحول والتغير 
مطوّرة هذا المفهوم في صيغة جدلية (ها روح الصيغة التي ناها الشعر 
امبتافيزيقى ي الإنكليزي في القرن السابع عشر حين جعل القصيدة تنمحرق في 
مخايلة عقلية أسميت بال Coneeit‏ ( ومقررة أت التحول منبع للسماجة في 
الاشياء كلها باستشناء الطبيعة» فسر بہاء الطبيعة هو في تحوها. لكن القصيدة 
إذ تقرر ذلك تقع في مفارقة أساسية لأاء في حركتها الثانية» ستتمحور حول 
التحول والتغير اللذين أتى )ا وصول إمام جديد الى الحك. ولكي تنخلص 
من شرك المفارقة السلبية» تنمي القصيدة رؤيا جديدة للتغير تظهر عن 
طرق اللضاة بن فر الطيية وتر الزمخ التاريخي على يد الإمام. أي أن 
القانون الاساسى الذي خلقته القصيدة ينتفي انطباقه على زمن الإمام. 
ذا الاد نج القضيدة التخير ى زمن الأنام عظعة وجلالة رائعين لابا 
تظهر مخالفته لقانون أساسي في الطبيعة والإنسان وتظهر مع ذلك أن هذه 
الخالفة تؤدي الى أروع النتائج وأكثرها إثراء للانسان والجتمع: فهي تخلق 
مجتمعا امنا رخيا وتمنح الانسان فيه قدرة مطلقة على تحدي الزمن وجعله 
عاجزاً عن أن يغير وجود السلامة والرفاه والعدل التي خلقها التغير الذي حل 
بجلول زمن الإمام وحكمه. 


e 
هذه الصورة تكشف دراسة العلاقات بين الثنائيات الت تكون العلامات‎ 
كه الفاعا اترك وت اكه ر كا عفد ان‎ ١ الأماية ق التمية‎ 
ق ال وی < و ان ت ا‎ 
بدورها من تصور للوجود يا هو شبكة من علاقات التشابه والتضاد.‎ 
وينبع تيز الفاعلية الشعرية هنا من انا لا تؤكد التشابه المطلق وتعمل من‎ 
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خلالة على تلمية ية شريه = لان تاكيك التشابه فقظ اقزئ الى السدابة 
التصورية - بل تؤكد التضاد أيضاء ثم من أا لا تنمي خيوط التشابه في 
عزلة عن خيوط التضادء بل انا تطرح التشابه والتضاد بنية واحدة وتفعل 
من خلال شكة العلاقات التي يوسسها تصادم التشابه بالتضاد وتفاعله معه. 
آي ان محور التشابه لتقي بمحور التضاد ف حرق واحد پؤکد في النهاية 
عظمة المعتصم. من خلال توحيده بالربيع وتمبيزه عنه في اللحظة نفسهاء اي 
من خلال علاقة جدلية متعددة الابعادء ل من خلال تطا بق ساذج کلي بين 
خصائص الربيع وخصائص العتصم. ويتمحرق التشابه والتضاد في محرق 
واحد اکت بعد التكامل والثواشج بين المتناقضات» وبعد التوحد بين 
التعددات. وهكذا تكون بنية القصيدة حصيلة حركتين جوهريتين: 


ف ر ا 

والتضادء وسانلة کک و بين E‏ ا والزمن 
وتتکامل ‏ هاتان ار و بدورعا ف لباب ا أي 

ادون نها e‏ الطبيعة الثنائة 2 لأشباء وجوه اسر 
يمنح التلاقي بين ف المتعددةء والتوحد بين الاضداد» وتعدد 

طبيعة الواحد لرؤيا ابي تام الشعرية خصائص من اللطافة والعمق والكثافة 

والتعقيد (بمعنى السفسطة المبدعة) لا شك أا كانت جديدة على الشعرية 

العرة. ويو أن هذه الخصائص هي التي صدمت حسس المساشوة وو جدانية 


2۹ 


امعنى ووحدانية البعد عند شعراء ونقاد رب مغل الآمدي بشکل خاص. 
فالآمدي قد یکون أكثر النقاد العرب إطلاقاً تمسكا بوحدانية البعد وعيز 
الابعاد ومحدودية الاشياء في العمل الشعري› وقد واجه شاعرية الي تام بهذا 
العقل النقدي الصبوب في قالب ينبع من بساطة التراث ففجعته هذه 
الشاعرية ودفعته ااا الى وسم صاحبها با جنون والوسوسة. لكن ما حدث 
فعلاً هو ا شاعرية ابي تام ات ا فى الحساسبة النقدية عند 
الآمدى - خلخلة في بنية العقل النقدي ا الثقافي؛ وہذا المعنى فإن 
الوسوسة لر تكن خصيصة في شاعرية ابي تام بقدر ما كانت في الواقع قع حصيلة 
للخلخلة التي هزت بنيه الثقافة القدية كا تمثلها وتصورها الامدي نفسه. 
ولیس إحداث هذه اللخلة اقرا ادا ا على شرط تاريځي معين»› 
بل إنه لخصيصة جوهرية من خصائص ظاهرة لا تاريخية في ابعادها هي 
ظاهرة الحداثة. وللحداثة» متصورة من هذا الور امل أن اعفد غا 
متقصيا ف مسقل قريب 
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تجلو الدراسة المتقصبة للحقول الدلالىة» او لفضاء القصيدة الشعري» في 
کشا الاولى والاخيرة الطبيعة الضدية ماتين الحركتين» كا جلو أيضاً 
RAE‏ عبر التشابه الذي ينشاً بينهم. ذلك أن فضاء الحركة الاولى يتكون 
حول سلسلة من افعال التحول والتغير والتشابك والتداخل» (رقت/ غدا/ 
نزلت/ غرس/ آسى). أما فضاء الحركة الأخيرة فانه يتكون حول سلسلة من 
افعال الثبات والديومة وقيام الحدود الواضحة بين الأشياء والسكونية. 
ولعل دراسة الصيغ الفعلية في الحركة الثانية أن تبرز ذلك جلاء. . بین الابيات 
(۲۱ و ۳۲) تطغي على القصبدة صيغتان: الجملة الاسمية» بسكونيتها 
ودلالتها على اللحظة الحاضرة الثابتة والكينونة المتشكلة بانتهاء» والفعل 
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المضارع. بدلالتة اللاضرة غلل التبات ووزوده ف سياقات شع بالبات 
والسكونية والتقريرية بدلا من التحول وال جح ركبة. وتتوزع الصيغتان كا يلي : 
الجملة الاسمية: 
البيت (۲۱) صنع الذي لولا بدائم لطفه اذ هو أخضر 
(۲۲) خلق أطلّ من الربيع 
کانه خلق الامام سے 
(۲۳) في الارض من عدل الامام... سرج تزهر 
)٠۵(‏ ان الخليفة... عبن الهدى 


یروض فعله» أبدا 


(۲۷) أعل... تتخير فا زلت .اغا 
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(rr)‏ فلنفترن قل 
اللياليء البیت کله 

أن يبتلى امسر 

وبالاضافة إلى هذه الصيغء التي تحسد الثبات والديومة» تحتل مركز 
الحركة الأخيبرة صورٌ تعمّى حس الثبات والديومة وتجمد التحول ني لحظة 
حاضرة لا نبائية مخرجة الافعال الماضية» التي جاءت في الحركة الاولى تجسيداً 
للتحول» عن دلالتها الزمنية التحولية ومانحة إياها هالة من الشبات المطلق» كا 
هو جلي في البیتین (۲۸» ۲۹) حيث يتشخص الزمن ساکناً ثابتاً هادئاً على 
قزار زل (سكن الزمان) وحيث تأقي صورة العقد المنظوم الثابت الذي لا 
ا ای لسكونية النظام الجديد الذي خلقه الممدوح. فالبلاد 
نظمت فأصبحت عقداًء في وسط هذا العقد يحتل العدل موضع الجوهرة 
الاعة الوسظى. وحن الا لكن الطبيعي» أن صورة العقد المنتظمء 
رالعدل الذي يحتل واسطتهء تحتل فعلاء وبتموضعها الفيزیائي» واسطة صورة 
الملا اعا اذ تان ف ليت 09 ا امات ال دا 0 
وتنتهی »)۳۴(٫‏ أي الابيات التي تصف الخلافة وفاعلية الممدوح في تثبيتها 
وإدارتها بحيث تخلق السكون وأزلية العدالة. وجلي أن الابيات (A - ۲٠(‏ 
تخلى صورة حركية قلقة للخلافة في علاقتها بالمدوح» والأبيات (۳۰ - 
)٣‏ تخلتى صورة ثابنة مستقرة هما. وبين هذين الطرفين ترد صورة العقد 
امنظوم الكامل الان قال :۴۹ 


= 


هكذا تكتمل الحركة الأأخيرة (الابیات ۲۱ - ۳۲) موسسة في بدايتهاء 
و اة الى تطغی علی ابیاتہا الاولی (۲۱ - ۲۳) وتستمر 
خلا اء صورة الثبات والسكونية ٤‏ ذات الممدوح. واذ تسس هذه الصورة 


Yor 


تنتقل الى خلق نسيج يتداخل فيه القلق والجركية بي صورة الخلافة قبل 
الممدوح» بالثبات والسكونية بعد الممدوح. وتشمل السكونية» بهذه الطريقة› 
كل شيء: الخلافة» والارض (البلاد)ء والزمن التاريخي» والزمن الطبيعي 
والانسان (الرعية)ء كا تشمل المكان في طرفي الشنائية الجغرافية - الحضارية 
البادي/ الحاضرء ثم يأقي البيت الاخير ليعمق السكونية بتأزيلها وتخليدها 
وجعلها ظاهرة تخرج على فاعلية الليالي وتعصى عليها مكتسبة أبعاداً لا 
زمنبة مطلقة. 

فة صيغة أخيرة تجسد تنامي الرؤيا الشعرية في القصيدة عبر فاعليتي 
التشابه والتضاد هي صيغة المقاربة/ المشاببة « كأن × ل » (التى كات قد 
نوقشت من زاوية واحدة فما سبق). ذلك أن هذه الصيغة على كل الحركتين» 
الاولى والاخيرة» في القصيدة وتخلق بذلك انساقا متكررة تؤكد بعد التشابه 
بين الح ركتين» ومن ثم بين الذاتين: الربيع/ المعتصم. الا أن دراسة مضمون 
هذه الصيغة في ورودها المتكرر يكشف كون التضاد خصيصة أساسية فيها. 
اا ی جن اكول واا و 
وتوحد الاثنيْن في واحد واكتساب الواحد لسمة التعددء اما في الحركة 
الاخيرة فان مضمون الصيغة يعمق حس الثبات والديومة. ويتجلى ذلك في 
الجدول التالي بوضوح: 


الحركة الاولى الحركة الاخيرة 


بارا شمه شاب الرهر اغا | كاه لى المان رهد اتا 
ال ا ل 


or 


E E E LN a E E ET 


تداخل) انتظام/ ديومة انفصالية) 
ا عذراء تبدو وتخفر (حركية - | العقد كأن العدل فيه جوهر (ثبات/ 
تعدد) سكونية/ انفصالية) 


فكأها عصب تيم وقضر| البدي الوحش كأنا هو عضر 
(ب ية - تداخل - تعدد -| (ثبات/ سكونية/ انفصالية/ 
تحول) تحول؟) 

ا غول > 

تعدد) 

فکأہا يدنو اليه من أواء معصفر ية كان عة اة الاسمبة برد 
(حركة - تعدد - تحول). بعد کان فبھا انا مدا و ر 


وجلي أن مضامين صيغة (كأن) في الحركة الاولى جيعها حركبة» حسيةء 
حك ا ER‏ وولا بين الاشياء» ويطغى على ا فيها الفعل 
الضارع الحركي» او يتلو كأنا فيها فعل مضارع حركي: 

۱ - کأنا عين تحر 

کأنها عذراء تبدو تارة وتخفر 

أا عصب تمن وقضر 

کأہا در يشقق ثم پزعفر 
۲ - کأنا دنو اهواء وهو معصفر 

وكلا التركيبين »١(‏ ۲) يعمّى الجركية والتحول والتغير وانخاذ الشيء 
الواح ل ی و ی جا ای خا کو وک اا 
بالحيوية. والصيغة الوحيدة في هذه الحركة الاولى التي ها کک ص کان 
في الحركة الثانية هي التركيب « فكأنا هو مقمر » الذي بجسد حالة لاحركية 


Tot 


لكن جوهر الدلالة في الصورة كلها يشع بالتحول والتغير اذ أن النهار مشمس 
یشوبه زهر الربا فیحوله الى نہار اخر فیصبح کانه مقمر. 
۱١‏ = 


على مستوی غوري» لقصيدة أي تام المدروسة طبيعة الثمرة الناضجة في 
علاقنها بالبذرة - ك وصفتها القصيدة نفسها في رصد علاقة السْناء بالربيم. 
فالقصيدة رة ناضجة مكتملة تخلقها رويا تواشجية تعاين الوجود من خلال 
منظور معقد يصوغه إدراك علاقات التشابه والتضاد بين أشياء الوجود. 
والبذرة هي التصورات الأساسية الجزئية التي تعاين الوجودء واللغة 
کال د عل موئ اکر ووا ج ن خلال غلاقات الابة وال 
الكامنة فيه). وأبرز هذه التصورات ما أسماه ابن المعتز البديع بعنأصره 
المكونة: الاستعارة والطباق والجناس والمذهب ألكلامي ورد أعجاز الكلام 
على صدوره. ذلك أن الاستعارة هي» بوجودها الجرد» عملية ادراك 
واكتشاف لعلاقات التشابة والتضاة, ن أغياء الوجرد: فهى تقض لا 
ا فو و و 
رة متشكلة من بذرة الاستعارة عبر ادراك التشابه والتضاد بين الربيع 
والمعتصم. والطباق أيضاً تصور ثنائي: فهو يستثير علاقات التشابه - فى - 
التضاد والتضاد - في - التشابه مؤكدا إياها على صعيد الدلالة اې على 
صعيد الوجود» لا اللغة. وهكذا تصبح القصيدة أيضاً رة متشكلة من بذرة 
الطباق لأا تكتشف التضاد بين الربيع والمعتصم من حيث دلالة فاعلية كل 
ما بارعا ف الو جود ق الوق الدى كد فة أا وا خد غر ال اة 
تشير الى فاعلية الأول في البلاد وفاعلية الثاني في الأرض. والجناس هو أيضاً 
تصور ثنائي يكتشف التايز - في - التشابه (على عكس الاستعارة من جهة 
وعلى عكس الطباق من جهة). وتصبح ا 
الجناس» لأا توحد الربيع بالمعتصم على صعيد اللغة (خلق/ خلق؛ نفحاته: 


00 


الربيع/ العتصم) وقيزه) في اللحظة نفها. والمذهب الكلامي هوء في جوهره 
الفعلي› تصور ثنائي ینبع من ربط ظاهرتین منفصلتين ربطاً جدلباً ڀوحد 
ببنها» وبتوحيده بينهها يتجاوز خللاً منطقياً في المنطلق الفكري الأساسي 

له. وهكذا تصبح القصيدة اا ا مرة نابعة من بذرة اللذهب الكلامي لأ 
تکتنه مفهوم التحول ودلالاته قرو .انه سيءَ إلا حين يكون في الطبيعة› 
وتقع بذلك في خلل منطتي لأا توحي بأن تغير زمن الخلافة في انتقالما الى 
العتصم سيء سمج. لكنها تتجاوز هذا الخلل المنطقي عن طريق المذهب 
الكلامي فتربط بين الربيع وامعتصم في عملية محاجة عقلية تظهر أن قانون 
الطبيعة لا يسري على المعتصم. ولأنه لا يسري» فان تغير الزمن الى زمن 
المعتصم نعمة رائعة» أما تغيره من زمن العتصم الى غيره فهو سماجة م ۳ 
ولذلك تنقي القصيدة 5 كاتا هذا اير الأضن 


ويكشف هذا التقصي لعلاقات الثمرة بالبذرة طبيعة الفكر الجدلي المعقد 
الف لن الرزنا الخرة عند آي قام» ویژکد اق الا لر ده هي 
باستمرار ریا تواشحية متعددة الأ بعاد واه ينمي القصبدة من حيث هي 
ي هي بدورها مکونات جوهرية في روًيا الشعرية وتجعلها أكثر اكةالاً 
ا > عبر اكتناه علاقات التشابه والتضاد بين أقناء الوجود. واذا کانت 
العلاقات الطاغية في رائيته هي علاقات التشابه - بسبب طبيعة الرؤيا 
امنيّاة - فان قصيدة أخرى مثل فتح عمورية تقوم على تنمية علاقات 
التضاد بالدرجة الاولى. ففي فتح عمورية ينفي كل طرف من ثنائية ضدية 
طرفها الآخر (السيف/ الكتب؛ المعتصم/ توفلس؛ الاسلام/ الشرك؛ 
العرب/ الروم) ويوکد ذاته نه على حسابه . وبسبب من هذه الجدلية العميقة في 
تصور آي تمام للوجود» كانت رؤياه الشعرية a‏ وحدالة جديدة على 
الشعرية العربية» حداثة أثارت في هذه الشعرية نزعتها الحافظة وحيدة البعد 
وواجهتها بشعرية حديثة معقدة المنظور مركبة» شعرية تحاول اكتناه بنية 


۲۵7 


الوجود المتشابكة على صعبد الفكر بالضبط کا تحاول اکتناه بنبة اللغة 
اا ك الف عل صد اشن الكرهه رك ارا العيى ن 
البنبتين وبين الوجود واللغة في الآن نفسه. 


۱۲ - تصور کلي 


في ادراك كون التحول هو الصورة المتخللة الجذرية في القصيدة» يكمن 
إدراك لكون القصيدة تتمحور حول فاعلية الزمن» لأن كل تحول هو تحول 
في الزمن من الي » ولكون القصيدة تجسيدا لعملية (5ی6٥ه۲)‏ تتجلى في حركة 
الزمن» بدلا من كونہا - كا هي غالبا في شعر المديح - تعبيرا عن حالة 
(١«ا8):‏ اي لكون القصيدة استغراقاً في حركة ديناميكية بدلا من كونا نمثلا 
لتموضع مننه في تشكله» جامد او محاكاة هذا التموضع. وعلى صعيد الزمنية› 
تنحرك القصيدة بين طرق ثثنائية ضدية باهرة هي: التغير/ اللاتغير 
(التحول/ الديومة). ذلك أن حركتها الأولى» في البيت الأول» تبلور عملية 
التحول العميقة المستمرة في رصدها للفاعلية التي طرأت على حواشي الدهر 
فحوّلتها من خشونة الى رقة فاذا هي الآن تتمرمره أما الأ خيرة فانما تأقي 
لتنفي حتى امكانية التحول نفياً مطلقاً وتورّل اللحظة الحاضرة» لحظة الرفاه 
للانسان والجتمع وشموله كل عنصر جزئي من عناصرها» في ظل الممدوح» الى 
درجة يستحيل معها على الدهر (الليالي) أن تحدث تولا في صلابة اللحظة 
الحاضرة فتبتلي الذين ينعمون بالرفاه فيها الآنء او في زمن أت» بعسر تنزله 
ولور ضا الافة اة ها ف ةلمو ب التضاد يدا 
مطلقاء اذ أن أفعال البيت الأول تأقي في صيغة إخبارية رصدية حركيةء 
تنتقل» اي تتحول» من فعل ماض الى فعل مضارع (رقت: تمرمر؛ غدا: 
يتكسّر) وتخلو من همجة الانفعال الشخصيةء او من الموقف الشخصي. أما 
أفعال البيت الأ خير فأها» على النقيض» عنيفة توكيدية» حادة» مقترنة بلهجة 


TON 


شخصية بارزة؛ وهي تتخذ صورة واحدة لاحركية (فليعسرن: يبتلى). ثم ان 
التضاد يتبلور كذلك في معالجة صيغة التأنيث في كلا الحركتين: في البيت 
اول یرد التاننف وای الدهر) في صيغة المؤنث المفرد (رقت: تمرمر). 
اها ف السثت الا خر فان فة الثانيت ترد في صيغة المؤنث الجمع 
(صروفهن). وأخيراً يتبلور التضاد في تحول أفعال البيت الاول من المؤنث 
(رقت؛ ترمر) الى المذكر (غدا؛ يتكسر) وفي ثبات شال البيت الأحر فل 
صيغة واحدة هي لذ فة يبكلم)]: 

بين قطي التغير/ الثبات» والتحول/ الديومة تتحرك القصيدة حركة 
هادفة ية بالدلالة وجي ركا فى تقطة سركرية فى القضيدة عي 
النقطة التي يتمحرق فيها طرفا الشنائية ا لجوهرية الربيع/ المعتصم» حين يرد 
البيت الثامن الذي يجمد حركة الزمن في الطبيعة (الربيع) منحاً اياها هوية 
تنبع من علاقتها اا 2 الزمن الطبيعي لا یعود زا ا بل 
يصبح زمنا ارخا يتحدد بذات المعتصم» وا کد هذه الهوية في التحديد 
التاريجي الدقيق للزمن الآن ا من جهة› الربيع الأزهر الأكمل املطلق» 
ومن جهة أخرى» نقطة معينة في تاريخ المدوح هي تسع عشرة سنة (سواء 
أكانت الاشارة الى ولاية او عمر). وعلى جانى نقطة التجمد المركزية هذه 
لأتز عة الق قري كرك التصيدة الان كدان لتر 
والثبات» والتحول والديومة كا هو واضح في كون البيت السابع تجسيدا 
للحظة حاضرة» وكون البيت التاسع تجسيدا لحس التغير والانفطاع. وہذه 
التواشجية المدهشة تصبح الضرة الفرناة هة اة ةا معطا 
لبنيتها الدلالية او» بالأحرى» للرؤيا الشعرية الجوهرية التي تنبع منها 
القصيدة وتتمحور حوها وتتمحرق فيهاء كا كانت جدلية الخفاء والتجلي في 
الغنائية الفعلية تمرمر/ يتكسر قد جسّدت جوهر الرؤيا بجلائها لفاعلية الزمن 
في مظهرين: الاستمرارية/ والانقطاع النابعين» في الفعل الأول» من حركة 


۲0۸ 


التموج والاضطراب وف الفعل الثاني من الحركة المتكسرة المنقطعة. ومذين 
الستويين من القدرة على تجسيد الرؤيا الشعرية» المستوى النووي الجزقي 
والمستوى التركيي الكلي» تصبح القصيدة لدى أي تام - في نموذجها 
المدروس على الأقل - تجسيداً أسمى لجدلية أساسية في كل شعر عظم هي 
جدلية الخفاء والتجلي التي حاولت هذه الدراسة أن تكتنه بعضاً من صورها 
الجوهرية. 


0۹ 


الفصل الخا مس: 
اشارات 


١‏ - ها دراسة لعلقة لبيد بن ربيعة ودراسة لمعلقة امرىء القيس. وقد نشرت الدراستان 
بالانكليزية عامى ۱۹۷١ .۱۹۷١‏ على التوالي وقد ظهرت ترجة الدراسة الأولى في المعرفة 
(دمشق عددي أيار وحزيران ۱۹۷۸). أما الدراسة الثانية فهي في بجلة 
Edebiyat, vol. 1 No. I (Philadelphia, 1976) pp. 3-71‏ 

. -را. الفصل السادس. يلي‎ ٣ 

٣١ ص‎ )٠۹١۳ -ديوان أي نواس. تح. أحمد عبد الجيد الغزالي (القاهرة.‎ ٣ 

»۽ - وهو مبداً جوهري في دراسات دوسوسير ني اللغة ودراسات البنيوبين بعده ويشكل الأساس 
الفعلي لدراسات كلود ليقي - شتراوس في علم الانسان. را. مثلاً دراسته لعلاقة الخال - 
ابن الاخت المشهورة في كتأب4 .1967 Structural Anthropology. Anchor Books (New York)‏ 


القصل الأول: وقد ظيرت ترجة للكتاب حداف دمشی (مشتورات وزارة الثقافة) م يتح 


الاطلاع علبها بعد. 
ه -«الوحدة الأولبة» مصطلح مستعار من ليقي - شتراوس في ليله للأسطورة بشکل 
خاص. را. فصل « التحليل البنيوى للاسطورة» في كتابه المشار إلبه في الامش .)١(‏ 
1 -« حزم من العلاقات» هو أيضاً مصطلح مستعار من ليقي - شزاون راء اهامشن الاق 
۷ -را. من أجل مناقشة هذه النظرية الدراستين المشار إليها في الامش .)١(‏ 


spects of the Theory of Syntax, M. 1. T. Press (Cambridge-Mass., 1965) Ch. 11. 4li -را. ملا‎ ۸ 


٩‏ -في البنية الايقاعية للشعر العرفي: الفصل السابع. 
۰-- رآ. دیوان. ص .۳ = 1" 

۹ ساوک ۶ک ب 

.9 = ۳: را. القصيدة ف ديوان اي نواس ص‎ -٣ 
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۴۳- هذه القدرة على مزج الفكر با لجس خصبصة بنيوية قي شعر الجحداثة عبر العصور قا. ما يقال 


TT: 


هنا بالقطم الذي كتبه الپوت في وض الشعر اليتافيزيقي الانكليزي في القرن السابع 
عشر - وهو تجل اخر من تجلبات الحداثة - في دراسته الممتازة هذا الشعر. يقارن الوت 
بين شاعرية تنسبون (١٥ر«۸٠٠)‏ وشاعرية لورد هربرت (Lord Herber‏ قلا إن الفرق بين 
الشاعري: « ليس فرقا بسبطاً في الدرجة بين شاعرين. وإنا هو شيء حدث لعقلى انكلترا بين 
زمن جون دون ولورد هربرت وزمن تنیسون وبراونینغ (ع۷۲1٥ء8)‏ . إنه الفرق بين الشاعر 
امفكر (امسءء!اه٠٠)‏ والشاعر التأملي (١«نءه١ء»)‏ .ذلك أن تنيسون وبزاونينغ شاعران وها 
يفكران لكنها لا بحسان أفكارها بباشرة فوح عبير الوردة. أما بالسبة ل دون فقد كانت 
الفكرة نجربة. تجربة عدلت حساسيته ». 

«The Metaphysical Poets,» in W. R. Keast (ed.), 


ورد ص ¥ 
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الفصل السادس 


الآهة الخفية 
للمضمون الشعري 


في بنية المضمون الشعري: 
ها جس النزوع ّ 
١‏ - « كيمباء النرجس - حأم» 


1۹ = 
هة وا ا قق غر ا ول ۴ 6 ا ا 
لحد الهواجس الجذرية في الشعرء با هو فاعلية خلق ورويا متأصلة في الذات 
الانسانية واكتناه للحظة التوتر بين الانسان والعام» هو هاجس النزوع» 
والثاي متابعة تحديد عدد من المنطلقات الاساسية لصباغة نظرية بنيوية 
للمضمون الشعري. ويوّمل أن يقود تحقيق الغرض الأول بشكل الي إلى 
تحقيق جزئي للغرض الثاني » مع أن اكتال الأخير أبعد من أن يتم في دراسة 
واحدة» فهو عملياً» مشروط باكتناه جميع الهواجس الأساسية في الشعر 
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وتحديد بناها العميقة» ثم بتحليل الأنساق الأساسية المميزة وربطها ضمن 
مخطط عام يحدد علاقاتها بتحديد عناصر المشابمة والجاورة والتضاد فا بينهاء 
والتفاعلات التي تنبع من وجود كل منها في سياق العناصر الأ خرى. 
يتجسد هاجس النزوع في لحظة توتر تعترض زمنين: الآن والآقي» أي 
أا لحظة ثنائية ضدية أساسية في الثقافة الانسانية» تنبع من الاحساس بأن 
الآن واقع قلق يفتقر إلى مكونات حيوية لا يتحقق بدونا التناغم بين 
الانسان وعالهء والاحساس المرافق بأن هذه المكونات تكمن في زمن آخرء 
زمن م يتكون بعد. وهاجس النزوع تجسيد هذا التوتر القلق بين هذين 
القطبين واكتناه العلاقة القائة بينهماء ولوقف الذات منهما: نزوع الذات إلى 
استحضار الآتي وامتلاكه بنفي الآن نفياً مطلقاًء أو حنين الذات إلى حل 
الشاقصات:الفاة بن الان والان وضهرعا عع ف رة دة 


N 


تنخذ هذه الدراسة أربع قصائد نقطة انطلاق هها. هي قصيدة ادونيس 
« کیمباء الرجس حام ». وقصيدة بيتس (كأجء۷) « الجزء التافى » 
وقصيدة كقاف (yگa۷a٣)‏ « المدينة ». ثم قصيدة البياقي « اوتف ارق 
بحي ». لكن القصائد لن تنح درجة واحدة من العناية. بل ستخص كل منها 
E N E‏ 
التزوع فيها. وكمرحلة أولى. ستشغل قصيدة أدونيس حيزاً كبيراً في محاولة 
بنيوي في النقد. اما اختيار قصائد متباعدة زمنبا ومكانيا ومن حبث 
انةاؤها الثقا واللغوي. فإن له هدفا يوّمل ان يكون واضحا: هو محاولة 
الارتفاع بالنتائج التي تصلها الدراسة عن مستوى بيئي أو زمني وإعطائها 
صفة شمولية ترجح احتال سلامتها النظرية. 


NF 


A‏ اوي « کيمياء 
المرايا تصالح بين الظهيرة والليل. 


2 A 


2A 
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ترتكز بنبة القصيدة إلى ثلاث عاملات أساسية. وتنشكل هذه البنية 
أولاً من الحركات الدلالية التي تولدها كل من هذه العلامات ومن نتفاعلها نم 
من الأنساق المتكررة. القشابه متها والمنضاد. .الى تتكون ضمن كل خركة 
أولاً نم ضمن السياق الكلي النابع من تفاعل الحركات الثلاث على مستويات 
متعددة: دلالية. تركببية. ايقاعبة. صوتية. وتقفوية. العلامات الثلاث هى 
تاراپا #۴ ت لله = الآتاء واطركات الى رادها هي* جر 


(N) ES 
)( جسد يفتح الطریق‎ 

لأققالة الديدة (P‏ 
جسد يبدأالمحريق () 
في ركام العصور (N)‏ 
ماحياً نجمة الطريق ) 
ق اغ قدي ١‏ 
غاا 3 (FP) E‏ 
وقتلت المرايا ٠‏ ) 


اللرجس - 


ومزجت سراويلها النرجسيه )N(‏ 
بالشموس. ابتكرت المرايا (۸) 


ھا جا فين الشموس وأبعادها الکوکبیه (۴) 


المراياء حركة الجسد. حركة الأآنا. 


4 1 - تنشاً حركة المرايا من الأولى في القصيدة. وهي حلة قصيرة 
شديدة التركيز: « المرايا تصالح بين الظهيرة والليل ». لكن بساطة الصيغة 
التركيبية تخفي وراءها تعقيدأً دلالياً عميقاً بنبع من غموض العلاقة الأساسية 
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حاأم » 


« المرايا» وتعدد معانيهاً. ذلك أن المرايا. في هذه المرحلة من الاكتناه. 
مستحبلة التحديد. وييكن أن تؤدي دوراً دلاليا على مستوبين مختلفين: 
الستوى الحرفي الحقيقي (فالمرايا جسم محدد ذو طبيعة فيزيائية محددة. يعكس 
الضوء المنجه إليه من الأجسام الخارجية). لكن حتى على هذا المستوى تظل 
الجملة غامضة. إذ ينسب إلى المرايا فعل المصالحة بين نقيضين ها عام الضوء 
وعالم العتمة. على المستوى الثاني. غير الحري. تتعدد دلالات المرايا. كا 


حركة المرايا نسيج من الشنائيات الضدية: الظهيرة/ الليل المرتبة التي 
ينتمي إليها كل منها: مؤنث/ مذكر. والحيز المكاني الذي يشغله كل منها 
بالقياس إلى المرايا: كل إلى جانب من جانبين متقابلين. وتجسد فاعلية المرايا 
توشطا ن هذه المائات الضدية عل رى دال ارلا إل الها 
نفسه). ثم على مستوى المحيز المكاني (وجود المرايا بين الجسمين). وعلى صعيد 
المرتبة: المرايا مؤنث لا علامة تأنيث فيه. فهي تتوسط بين الظهيرة (موؤنث 
ا مک دوو ا ن کی ری لی الان 
نال ا ا ن کا یا وا مرف ا5ا ارت ا 
فثمة عامل مشترك بينهها. والمرايا تمتلك هذه الخصيصة. فهي معرفة بآل. 
ولذلك فإن دورها ليس مطل التضاد مع دور أي من طرف الشنائية الضدية 
(الظهيرة/ الليل). بل إن هناك اشتراكا بين الثلاثة. تنسجم هذه الحقيقة مع 
دور رايا الدلال: التوسط بين نقيضين: والمضالحة ينها ف الوفت ننه 
ليست المرايا متوحدة الموية بأي من طرفي الثنائية الضدية. فهي وجود 
خارجي مستقل عنها. وينعكس هذا الافتراق في الوضع اللغوي نفسه: 
النقيضان مفردان. لكن المرايا ذاتيا جمع. 

أخر ملامح حركة المرايا هو التركيب النظمي الذي تبرز فيه لفظة المرايا 
في وضع المبتداًء حيث تنسب إلى المرايا فاعلية معينة ايجابية إلى حد ما 
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تتجاوز الفعل السلي للمرايا بطبيعتها الفيزيائية (عكس الموجودات) إلى 
المصالحة بينها. لكن محتوى الفاعلية محتوى توسطي. مستوى قبول للنقيضين 
لا رفض ونزوع إلغائها أو تجاوزها. وخبر المبتدأً « المرايا» جلة فعلية فعلها 
مفرد مؤنث « تصالح ». 

تنتهى حركة المرايا بانتهاء الجملة. لكن وجود المرايا الواقعي يستمر 
سا جا لهد عن طرك لكاي از لان لاك ادي الي 
تفتتح با الحركة الثانية من القصبدة « جسد ». والبنية اللغوية والايقاعبة 
وللتقفوية للقصيدة. ينعكس هذا في استمرار عبارة « خلف المرايا» جزءا 
من تركيب البيت الأول على مستويات الايقاع والتقفية. وكونها جزءا من 
الحركة !لجديدة على مستويات التركيب والدلالة. لعبارة « خلف المرايا » إذن 
دور توسطی بين حركة المرايا وحركة الجسد التالية ها ينع الانقطاع المطلق 
بين الحركتين 'ويجخلتق بينه) جال مشاركة ستناقش دلالته البنيوية فيا بعد. 

۸2 - تبداً الحركة الثانية فى القصيدة بتحديد الحيز المكافي للجسد. 
الماقات الكاية قرا كرا من الحاية تسكن في أن لم 
فيزيائباًء تبداً بالمبتداً بل بظرف المكان « خلف ». الجسد يوجد خلف 
لمرايا. هكذا تتشكل ثنائية ضدية أساسية من حيث العلاقات المكانية بين 
« المرايا» و« جسد ». والجسد يتجاوز المراياء فهو ليس ااا ای یش بین 
ما يكن أن تعكسه من موجودات. أو بين ما تخضعه لفعل المصالحة الذي 
E‏ 

الف حركة الجسد من المجملة « خلف المرايا جسد...» حى « اآخر 
الجسور». وتشكل بنية متكاملة تقع بين طرفي ثنائية ضدية هي (يفتح/ 
RET‏ عبور اخر الجسور هو اغلاق لعام قدم وفتح لعام جدید انه 
انفصام واتصال. إلا أن العنصر الأول يتلقى تأكيدا أعمق في القصيدة. أي 
أن عبور الجسر يصبح فاعلية إغلاق وانفصام بالدرجة الأولى. دلالة المنائية 
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اديه جدرة هة لان عة ر ك اله اوا فا و افا ل ادها 
ودورها في خلت البنية الكلية للقصيدة. الجسد. بخلاف المراياء يدا حركة 
إرادية ترتكز على فاعلية انقلابية ابجابية لا تعكس المتناقضات أو تصالح 
بينها ملغية تناقضها الأساسي. بل تعمق هذه المتناقضات وتتجاوزها خالفة 
وا إلى عوالم جدیدة . تتعکس فاعلية الجسد ف الأفعال الأربعة التي تست 
إلبه: يفتح - يبدأ - يحو - يعبر. الجسد كيان مليء بالحركة والحيوية 
وإرادة الغامرة والكشف والتجاوز. الجسد يقم العام فينزع إلى أقالم جديدة 
ويفتح الطريق إليهاء ماحياً العلاقات بينه وبين العوالم القدية. عابرا آخر 
اجسور التي تصل بين الأقالم الجديدة والعوالم القدية. حركة الجسد اذن 
حركة نزوع وجاوز وفعل إلغاء وفصم. وهي نسيج من الشنائيات الضدية. 
فة الحريق في ركام العصور ومورواتما. ماحياً النجمة التي تمتلك 
خصيصة الربط بين الجسد والتراث. فاتحاً الطريقق إلى بدء جديد دون 
موروثات» وعابراً الضفاف القدية مليئاً با لحم بضفافه الجديدة. 

حركة الجسد» تركيبياًء مقفلة: إنها تفتح عالاً جديداً أو تعبر إليه في 
دائرة تامةء ووحدتما الأ خيرة « عابرا اخر الجسور» نهائية في فصمها للعلاقات 
بين عالين» فهي» على عكس حركة المرايا. لا تنسرب إلى الحركة التالية في 
الل بل ت ا و و وا و 
نهاية حركة النزوع والتجاوز في القصيدة. ولذلك تكتسب هذه الوحدة تقلاً 
خاصاً بها بجعلها مركزية الأهمية. وتبدو هذه الركزية في الخصائص اللغوية 
والايقاعية للوحدةء كا ستظهر المناقشة فما بعد 

لكن الجسد ليس فاعلية إنجاز كلي وخلق نائي للأقالم الجديدة. بل فاعلية 
تأسيس وهجس وانطلاق. الجسد يفتح الطريق. دون أن يقطع الطريق 
ويصل. وببدأً الحريق دون أن يكون فعله إحراقاً مطلقاً وترميداً. وهو 
يرفض العام القدم بنهائية أكمل من هجسه بالأقالم الجديدة. إذ أنه برفض 
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الاستضاءة بنور التراث: « لماجا ية الطريق بين اقاعة والقصيدة» 
الثنائة الضدية: (ايقاء « الجحسد»/ ايقاء « القصبدة ») تجسبد للشنائية 


الضدية: الفردي/ الجا عي . الخاص/ العام . المبدء/ اموروث. لق دة 
كل قصدة. بنبة ايقاعية ولغوبة تتشكل. على مستوی محرد . ضمن ارات 
مستقبة وجودها من وجوده. إنها تشكل آخر وتحقق خر للتراث. فهي اذن 


وجودد موروث. جزء من ركام العصور. تامة. مكتملة. وهي تعبير عن 
الثات الماعة وتسد لا تة واكخدته وصافته تحقيةا لرؤياها للوجرد: 
وة الى مجه ال آقالبمه الحديدة لا جن أن يقل القضبدة = 
التراث. لذلك يسس ايقاعه الفردي الخاص المتميز. ايقاعه المبدء الطري. 
الذي يرفض أن يكون صورة للتراثي الجاعي. وتعكس البنية الايقاعية 
ےک اکسد جوز انلا E‏ ن البحر المستخدم في القصيدة. 
ركا المت هر الخدارك» وهي با ضبارة ورو ايقاعا E‏ 
لكن البحر يتخذ شكلاً آخر في تحققه في حركة الجسد. ا برج غل اف 
التراثي وزی نسيج « القصيدة» الايقاعي بوجوده المجرد. إلا اَن مه درجة 
كبيرة من التوتر فى هذا الفعل نفسه. إذ أن تزيق نسيج الايقاع الجاعي لا 
صل درج مطلقة ومن هنا ببقى الايقاع الجاعي. « القصيدة» الاطاز 
الفعلي الذي يتشکل ضمنه ايقاع الجسد الفردي. هكذا تكون محاولة حو نجمة 
الطريق محاولة نسبية الحدة والنهائية. لا تصل حد إلغاء الموروث والجاعي. 
إلغاء العام القدم. کل هی ماد برالفردي خلا ل ق اطا اقات 
جديدة بالعام القدم. لغويا أيضا. تظل حركة الجسد استقاء من التراث 
اللغوي وقاموس ال جاعة. مع آنا تبرز القاموس اللغوي في ضوء جديد فردي 


. ۰ ر ۹ 


الثالثة في القصيدة. واک الجسور. على صعيد فعلي. بين حركة الحسد 
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والحركة التالية هي اللغة. الشعر» وخصوصاً با هو بنية ايقاعية وتجسيد أسمى 
لطاقات الصيغ التركيبية التي تمكن في اللغة. بهذا الشكل تشكل حركة المرايا 
وحركة الجسد ثنائية ضدية على مستوى التشابك بين كل منها وبين الحركة 
النالية ها ايقاعياً وتركيبياً وتقفوياً. وذه العزلة بين الج رکتین 2 ۸ و 3 ۸ 
تنجسد خصيصة مهمة للعام الذي يتجه إليه الجسد: فهو عالم هيولي. تيزه 
جدته وطراوته وفرديته ومناقضته للعالم القدم أكثر ما ميزه خصائص ذاتية 
محددة. إنه عام يرفض التحديد المطلق والتشكل التام. ويظل امكانية حم 
وهجساً وطاقة نزوع. فالجسد الذي يفتح الطريق لا يغلقه. لا يكمله لأنه لا 
بهدف إلى أن ينغلق من جديد في عالم تام التشكل مطلقه. من هنا دلالة 
الأفعال المرتبطة بالجسد « يفتح / e‏ يمحو/ يعبر ». 


ينعكس غموض العام الجديد الذي يتجه إليه الجسد على صعيد البنى 
الدلالية لوحداته. كا ينعكس على صعيد البنية الايقاعية نفسها. صيغة الفعل 
» يفتح / الطريق » تلك لسا داخلیاً مشعاً Ambiguity‏ لأن زمن الفعل 
لبس محددا بدقة. فهو قادر على الدلالة الانية (الجسد الان يفتح الطريق) كا 
انه قادر على الدلالة الشمولية (الجسد من طبيعته دانماً أن يفتح الطريق) أو 
اللستقبلية (الجسد سوف يفتح الطريق). وتزيد حدة اللبس وإشعاعه اللام 
ال وھ ی و غ وی 0 
يفتح الطريق التي تؤدي إلى أقالم جديدة (بالقياس چ الجملة « فتحت 
للقرية امس ») لکنه يوصف» على مستوى آخر. بأنه e‏ 
فا جل أن تد خل ا الجديدة إلى عام الجسد (بالقياس مع الجملة 
« فتحت قلي لحبيبتي ») . ولا ينتهى اللبس هنا ا 
ف « أقالبمه » و «ايقاعه ». ذلك ان الاضافة تكشف عن إدراك مسىق 
لامتلاك الجسد لأقالم جديدة متكونة هي أقاليمه الخاصة. ولايقاع 
متميز هو ايقاعه الخاص كذلك (قارن بين الجملتين: جسد يفتح الطريق إلى 
۲۹ 


ا جو ا اال الجديدة. و « بين الايقاع والقصيدة/.. 
ايقاعه والقصيدة). E‏ ا 

بسعی الى امتلاك شيء جدید بقدر ما یسعی إلى إحلال شيء جدید ییتلکه 
الآن مکان شيءَ قدم. 


المرايا والجسد اذن ثنائية ضدية على صعيد اخر راي و و ي 
ولا متلك بعاد ها الخاصة. والجسد حدد لامح ملك e‏ الخاصة. > ویارر 
التضاد على اکر من صعيد. فالمرايا ترتبط بالجرد والجسد يرتبط با لجسي . 
لرا ١‏ قفر عل اقكار إلا غو التكرار وله عر اة او 

فكذا يبدل أن القضيدة فد اسست ااا اة دة ركد 
اافهات قزيدها بروزاء باهيا حر الب أن القدة ك إن 
طريق مسدود. معن أ أن الشات الضدة الى شكل. يها الا اة 
(المرايا/ الجسد) اق خف من الحدة ٢‏ ن الحركة المنطقية الوحيدة التي 
یکن أ ف لو هي فى حك طرف الدائية طرف الأ غر يا عطاقا والغاؤه 
وتدميره. الثالثة تاق مفاجئة. سر يعة. لتبرز و جود عملية نشي 
تأكید النفى ا ورك إل جسر اھ بين ا الثنائية. هکذا کون 
ورود عبارة « أخر الجسور» حيث ترد. على مستوى معين. ذا دلالة عميقة. 
إآ أن العبارة تصيح ازعم عزلفها الطاهرية واللفوية. عور قصل ن رة 
امراب E e‏ الثالثة من القصدة وء هذا التمفصل 

3۸ - في هذه الدرجة من التوتر وحدة التضاد. تنفجر الحركة الثالة 
ف القصبدة مجسدة لحظة التوتر والعصف. باد تة بالفعل « قتلت » الذي يشع 
خصائص جديدة كل الجدة. بينه نسبته إلى ضمير المتكل « الأنا». - وزمنبة 
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« الزمن الماضي » بالاضافة إلى عنفه المفاجىء دلاليا « القتل ». والفعل يفضسح 
ترابطا داخليا وتناميا للتوتر إذ بتقدمه حرف العطف « الواو ». حركة الأنا 
تبدا بالقتل. المتحقق. لا بمحاولة تعمية التناقضات او تذويبها. وإنما بجلها حلا 
جذرياً. إذ أن الأنا تقتل المرايا. لكن اختيار القنل نفسه يرهص يإمكانيات 
دلالية تختلف عن الدلالة الفورية للفعل: القتل جس بأبعاد أسطورية تربط 
بن القتل والفداء وإعادة الخلق. من الشيقى أن الأنا لا تكسرالمرايا أو 
تهمشها أو تذوها أو تنفيها مطلقاً. بل تقتلها. وتنبلور دلالة القتل 
الاسطورية في الفعل الثاني من الجملة الجديدة « مزجت». وتزيد حدة 
الارهاص يفهوم القتل إعادة التكوين - البعث. وسرعان ما يصبح 
الارهاص تقريراً مباشراً في المزج بين المرايا (سراويلها الرجسية) والشموس 
(رمز الحبوية والخصب والعطاء في العام الجديد). ثم في التقرير الواضح 
« ابتكرت المرايا ». هكذا يكتمل فعل القتل ویصبح جزءا من حلقة. من 
دورة موسمية تربط بين القتل والبعث من الرماد في صورة جديدة. بين 
احتراق الفينيتى وانبعاثه قي حياة جديدة.. بين موت المسيح وقبامته. بين 
موت توز وعودته إلى الحياة ربيعم خصب وعطاء. وتبتعث هذه الحلقة ابجابية 
الدلالة صورة ندء الجسد يإحراق ركام العصور. عحولة فعل الجسد نفسه لا إلى 
تدمير وترميد حاقدين بل إلى فاعلية إبداء وابتعات تارس الإحراق 
الطرري وا عا خي اا٠‏ لس اة 


بذه الحركة المتأنية. المنتقلة من القتل إلى المزج إلى الابتكار. تتوسط 
الحركة الثالة بين اموت والحياة. ويصبح مكنا إعادة صياغة المرايا لا 
بصورتها الاساسية وبفاعلية المصالحة فيها. بل هاجسا بالاقالم الجديدة نفسها 
التي بهجس با الجسد. وبكوا هاجا. لا عالاً متكاملاً تام التشكل. تصبح 
المرايا اكثر توحدا بالجسد ودوره: فالرايا الان تہجس بالشمس وابعادها 
الكوكبية غامضة الدلالة. تامأ كا كان الجسد يفتح الطريق إلى أقاليمه 
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الجديدة. والمرايا تحضن الشموس متابعة حركة الجسد. بدلا من أن تحضن 
الس لن القمتي لالا اة القردة واقع اق :التشكل عدد: 
واضح. بيا تلك الشموس بصيغة الجمعم خصائص الأقالم اهيولية. المشعة. 
امتعددة. المتحولة أبدا. تامأ كا تمتلك هذه الخصائص صيبغة الجمع في 
« الابعاد » والصفة « الكوكة ». 

تنتهي حركة الأناء اذن. بتأكيد حركة الجسد (النزوع) ويإعادة خلق 
الرايا جزءاً من فاعلية التزوع نفسها التي تتمثل بشكلها المطلق في حركة 
الحسك + رظي ر الدراسة أن هذه الفاعلية التجرية ركد الانا تسل إل 
أبعاد المرايا كلها. على المستويات اللغوية والتركيبية والايقاعية. 
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يشكل تفاعل الحركات الثلاث بنية القصيدة. ويتم هذا التفاعل على أكثر 
من صعيد. لعل ابرزها هو صعيد التضاد. تقع القصيدة بين طرف ثنائية 
ضدية: المرايا التي تصالح/ والجسد الذي يتجاوز. وتشكل الحركة الثالثة حلا 
للتناقض المحاد. لا عن طريق التوفيق السطحي بين طرفي الشنائية. بل عن 
فريق الل اذ رى الكل ق كتل الات الال رعا به القات 
المتجاوزة لتتشكل منها ذات جديدة تهجس بعوالم جديدة. ذات تركيبية هي 
إعادة صياغة للذات الأولى وحقن ها بدم جديد. الذات المركبة هى إلى حد 
ف ل اع ا ا ا ا کک کا ل 
ضعيد آلير تتشابك اغ ر كات اللات عل ستوى الضصورة التحللة: الضوء: 
فالضوء يتخلل بنبة القصيدة متنامياً من حركتها الأولى إلى حركتها 
الاخيرة. مارا بنقطة ثبات وحيدة في سياق دال على الثبات. في الحركة 
الأولى تبرز الظهيرة لحظة الضوء الأسمى. مصالحاً بينها وبين الليل عن طريق 
المرايا. في الحركة الثانية بأخذ الضوء شكلا جديدا ينبع من طبيعة حركة 
الجسد الذي يحخلقه. الضوء هنا حريق. بحجسيد لقوة ثنائية الدلالة: فهو التهام 
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وتدمير للركام وهو نور يضيء الطريق إلى الآتي. ويرز الضوء أيضاً نقطة 
جمد وثىات تحاول ان تر بطل بين عالين متناقضىن وتعند أا حدھهما إلى الاخر: 
حجمة الطريق. لكن الجسد يحو هذه النجمة. وحين ببرز الضوء من جديد في 
الحركة الثالثة يبرز عنصر آخرء فهو ليس الظهيرة فقط بل الشموس المتعددة 
ال لى رة وغو ي اة ل المي الى ن عط اة 
بل المنابع المنعددة للضوء. ق أن الحركة تصبح حركة اتساع وشمول 
وانطلاق من ال جزني الحدد إلى الكلي غير المحدد. من الثابت إلى المتحول. من 
الواحد إلى المتعدد. من النجمة إلى الكوكب. بل الكواكب. 

يكن اذن أن نصف بنية القصيدة بأما بنية من التحولات الجذرية. وأن 
نصف القصدة نفسها بانا قصدة تحولات. وفور إطلاق هذا الوصف يضاء 
مصدر غموض رئيسي قي القصيدة هو العلاقة بين عنوانها وبين رؤياها. 
العنوان « مصدر النرجس - حلم » ينجلي. لأن الكيمياء هي فاعلية تحويل 
أساسية. فالعملية الكيميائية. على عكس العملية الفيزيائبة. عملية توسطية 
پاخل کا عص وط بی خرن یرن رد ی غر اغلات ول ا 
يرافقها العنف إلى تحول جذري في خصائص العنصرين وولادة عنصر جديد. 

ويادراك هذه النقطة تظهر مفارقة ف بنىة القصدة بن طسعتها 
التحويلية وعنصر لغوي مهم من عناصرها يبرز في منعطف هام هو فعل 
« مزج » الذي يقع في سياق عملية التحويل. المزج عملية فيزيائية: هل تشعر 
هذه المفارقة ببقاء توتر أساسي خفي في الذات الشاعرة بحدس باستحالة 
حول الا عورا كلا وجتهة اخفا ا مغن من خو اا و 
آ ر أت انر يوو إل أغضار لري لا سرف الدفة الضرورة کا 

تيل هذه الدراسة إلى تبني التفسير الأول. وہذا تكون بنبة القصبدة 
بنية مفتوحة. متوترة. لا نهائية. وينسجم هذا التفسير مع واقع القصيدة. إذ 
ا الحركة الأخيرة فيها تنتهي باهجس بعوالم الشموس وأبعادها لا بامتلاكها 
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امتلاكاً نهائياً. ببقى أن يلاحظ أن فعل المزج يقع في سياق دال هو السراويل 
الأرجسية للمرايا. ولاختيار السراويل دلالة ترتبط بتاكيد البعد الجنسى - 
التكاثرق ن الذات الى تفتلها الأئا. فالسراويل سير الأعضك الاسلية. 
ونسبة النرجسية إلى الأعضاء التناسلية تبرز البعد الذي يود الشاعر أن يقتله 
ف لرا یا بع تاکیدھا لذاا عن طریق تکرار ذااء يدها الجاع = المولد 
لر كلامل له واي لاف ومر ار كه لر كه ورا ا 
يكون مصدر التوتر النهائي الرئيسي في القصيدة إحساس لا واع بأن المرايا 
مها أ خضعت لتحولات فإنها ستحتفظ ججوهر من جوانب ذاتها الأصلية هو 
ذلك الجزء الذي يرتبط ويتها الجاعية ومتعتها السرية بذاتها وتكوينها 
ا 
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م جانب آخر من جوانب القصيدة ينبغي أن يناقش. هو سباقها 
الزمني. في الحركتين الأولى والثانية تنمو الوحدات في سياق الزمن الحاضر 
(تصالح. يفتح. يبدأ...). في الحركة الأخيرة يبرز الزمن الماضي. وتنشاً ثنائية 
جديدة ونسق' جديد يفعل عبر التضاد . وبروز الماضي ليس عرضاً. إنه تأكيد 
عد اة ار ا خرچ یا ها سن فرع اي الضدة ن وها 
وهذا التضاد في النسق دلالة مهمة تضيء عنوان القصيدة. فحدوث القتل 
وا مزج والابتكار في زمن مضى بجعل مستوى الزمن في القصيدة مستحيلاً إذا 
اعتبرنا العلاقة بين الجركات الثلاث فيها علاقة تاريحية لازمة متوالية. ولا 
يكن تفسير بروز الزمن الماضي بالإشارة إلى أغراض فنية من طبيعة 
الاقراض الى دف إلى تحقبقها التعبير اقرا ى مل 5# الم اسقة:: 
أ إففه الخفل هك الاه ا ف ية حدر وراد حه رر 
عل الاقر :و تةق اللضيدة لا دلالة مستقبلية للزمن الماضي: إن الزمن 
اض ولاه مافية ولا كى كر هدا الشاد إلا اة هة ام لى 
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نكا الق فا عدت ي جر آل جزمن ل فق هة الات 
اة ل ا ا ا الرى. وين ها الي عل د 
الأفعال « تصالح/ يفتح/ يبدأ» بالآنية ونفي صفة الشمولية والمستقبلية 
عنها. 

هكذا تنتهي القصيدة بضوء الشموس وأبعادها الكوكبية. لحظة ينتهي 
الحم E‏ من E‏ العتمة واللاوعي إلى عام الضوء والوعي. 
£ - 


تتألف القصيدة. باعتبارها جلة لغوية. من ثلاث وحدات تركببية: 


أ - المرايا تصالح 

ب - الجسد يفتح الطريق ويعبر أخر الجسور ٠‏ 

ج - الأنا تعيد خلق المرايا هاجساً بالعام الجديد. 

لكن كل وحدة تركيبية هي بدورها جملة فرعية مكتملة. يكن التساؤل 
الآن عن طبيعة تركيب الجمل الفرعية وقدرة بناها على تجسيد العلاقات 
الدلالية الى خلقت هذه الى لكا عفن اة الكيرة > القصية 
ينطوي هذا التساؤل على تصور أساسي لحيوية التشكل اللغوي الادف إلى 
التوصيل بفترض أن القصيدة كالجملة اللغوية. تتألف من وحدات لا يكن 
ae‏ 
أن تتم ف سياق دلالی مین یکن قیزء WE VN‏ 
EE‏ اذا نز تغير آی من هذاین الشرطين تتغير دلالة ال 
اطلاقاً تبعاً لطبيعة التغير الحاصل (لفظة بلب مثلاً تعني أشياء كثبرة مختلفة 
تبعا لاستخدامها في سياق تقسم تاب أو وصف بناء أو كتابة تاريخ للد 
العثانية). ويفترض التصور المطروح أيضاً ضرورة اكتناه التحولات التي تطرا 
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N LL Ek‏ اليل ال کی ا کک ا 
ونتيجة لتفاعلها مع الأنساق الأساسية الدالة للجمل الفرعية الأخرى في 
القسةة: وك دد الل ال عة واماها مهه من الى ل او 
قدرة على تحقيتق أغراض الدراسة الحالية أن تكون طريقة الوصف التشجيري 
الستخدمة في النحو التحويلي . وتستخدم هذه الطريقة هنا لا لتوضيحها هي 
بذاتہا بل لاقتراح منهج نقدي واه ها اد س ٠‏ 


الخ طط التشسسجيسرى 


: الحركة الاولسى رالرايا)‎ )۳۸١( 


جملصة اسمية 
مبتداً (معمرفی بأل) جسلة فملية 
المرايا 
اداة تعریف اسم فمل مضارع شب جملة متعلقة 
(ال) (رایا) رتصالح) 


ظرف مکان اسم مضاف حرف عطف اسم معطوف * 
(بين) (الظهيرة) (و) الليل 
اداة تعريف س !د اة تعريف اسم 
رال) (ظهية) رال) رليل) 


ب الخطان الشاقوليان بشيران الى حدوث تفم فى هذا الموضع من الجملة الثانية على مسستوى 
ابدال الضمير بالاسم الصربح ر الهاء تناظر العصور من حيث كون كل منهما هضافا اليه ) في هذا 
المخطط أعيد وصف جملة ١‏ يبدا الحريق ... » في شجرة مستفقة لتمقيدها . 
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1 
) ۾ 2 ) - الحركة الثانية( الجسد) : 
< 
1 - جىلة أسمية 
¢ 
مبتدا( نكرة) شيه جملة( خبر) 
( جسد) مھ 
ذارف‌مکان اسم مضاف 
( خلف) a‏ 
اد اة تعريف اسم 
(ال) ( مرا ) 
11 - جملة فعلية( حف ل “( 


-il.a 
-I1.0 


فعل مضارع اسم مفعول به شبه جملة متعلقة 
(يفتح ) ج 
(بيدا) اداةتعريف اسم جار مجرور ضمیر ضاف اله 5 
(اد) ١‏ طریق) (الها*) 
ا ( جاک حرفجر ٢ے‏ ادا تعریف صفة 
(د) الما اا ا ( جديد ة) 
(في) (رکام ) 


آأرأة تعرية 1 
تعريف اسم 
(ال) ٠‏ (عصو) 
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فعل ا اسم مفمول به شبه حملة متعلقة ميغ الحال 
دا ا ١ al‏ اندر مخادلها المستظل 
EET TER‏ 
اداةتعريف اسم حرفجر اسم مجررر اسم مخافاليه 
(ال) (حریق ) ( في ) ( رکلم ) ع 
اة ر 
(ال عر 
4 صبةة_ الحال 1l.0.i~li‏ 
- حال اسم فاعل ) اسم مفعول به اسم شاف‌الیه به جملة متعلقة 
IE IE‏ ( نجمة) ا 
E‏ عابرا( (آخر) اداةتعريف أسم طرف مجان اسم ضير حرف‌عطفی معطو 
(J)‏ (طرهق) ابين) (ايقاع) :الها وا 
( ار ) (جسور) # س س ارازیینں ! 
( ال ) ضز (اقصيد:) 
۲ 
ر ب الحرة التالثة _ اناا : 
جملة فعلية A J.i‏ 
I e‏ 
( لواو ) 
فغل اق فاعل آنا تعریف اسم 
( تل ) ( ت (ال) (مراا ( 
جملة فعلية ذه ھه 


حرف على جملة فعلية فرعية اسم مفعول به ضمير صفة جار ومجرور 
والواو ) IN‏ ( سراويل ٠)‏ (الياء) کک ت 


فع ماد قاعل اداةتعريف صفة جار امم 
اسع( ت (ال ) (نرجسيا () (الزمر )٠‏ 
1 ادا" | 
کی a‏ 
( ا اموس 


أ الجملة الثانية تنحهي فلا تله ر فيها عناصر رة قي هذا الرضع ٠‏ 


8 : 
2 1 ۰ اڪ i‏ 
» لطر في ير آنل 


YA 


لحال 
( انظر مخططلطها المستقله 
فعل ماف نا اد اة تعریف س ذذ3 4( 
ابتکر) ( ت) (ال) ( مرایا ) 
۹ صيغة الحال ن31 4 
حال ۱ اسم اع جطة فعلية فرعية 


ا کے کے 
نعل ساي اس طول به حرفمطف اسم عطوف یر کن 


) (الواو ) (ابعاد) (الهاء) 
اد اة تحرية . 
تعریف اسم اد اء تعریف عدف 

(ال) (عموس (ال) کو گب 


ك يمح الرصف الشجرى المد هما ير الاساق الأماة 
الدالة فى كل حركة. وإدراك التحولات التي تطرأً عليها في سياقات أخرى في 
القصيدة. کاء يسمح يإدراك سمة أساسية في البنية . التركيمبة للقصيدة هي 
ا التركيبية والظواهر اللغوية ذاتها للطبيعة الداخلية لكل من 
n‏ الثلاث وللرؤيا النهائية للقصيدة. تصبح وحدة العمل الفني هنا 

مطل بدا ا لارريا اشر غل نويات ل :ها الق اديت 

ا بعمق وشمولية كافيين. في « كيمياء النرزجس - حلم » يتجلى هذا 
التجعك فق ايعاد عديدة اوها ادرا إلى الذهن ما يلى: 

a‏ رانا وكل ما تشي إلا افر أو إل الا الى عله وکل 
ما هو تحول عنها تنخذ شكلاً ها ا لجنل اة( اوخا لالض فل 
اکونا وكا الك الأسة وفعل: الكو د بطل لباك راتا 
الزمن والتغير. أي لانعدام الحركة من سى إلى. 

۲۷۹ 


- في مقابل ذلك. يتخذ الجسد شكلاً له الجملة الفعلية التي تجسد أفعاها 

الجركية والزمنية والتغير. ۰ 

> - بيا تنجسد الأنا في جلة فعلية فعلها ماض متحقق ويقترن بعنف 
داخلي واضح. 

لكن هذا التقسم ليس مطلقاً. ذلك أن الجسد يتوتر في الواقع بين الجملة 
الأتهة خف رايا تجا القلة ء٠‏ اى آنا الجن جد مزا اليا ف 
الجملة الاسمية. فيقلب طرفيها. وبين الجملة الفعلية (ييكن لجملة « يفتح » أن 
تکون بشکل ما هي الجر الاغاني الختا « جسد »). وهذه الخاصة تشعر 
اور ی ما ل ن غاا مر ا 
وإن كان الجسد يتجاوز هذا العامل المشترك. يتجاوز وضوح الدور إلى لبس 
داخلي هو تجسيد مطلق للعالم الميولي المتعدد الذي يتوق إليه الجسد. 

لا يخرح عن (©) إلا الجملة التي تصف المرايا بعد خضوعها لعملية 
التحول. « هاجسا ميحضن الشموس ». التي تصبح فيها المرايا فاعلا لفعل 
حركي على درجة من العنف وفي صيغة المذكر اي صيغة الفعل المرتبط 
ب ا الفاغ اال ری د اة 
بعالم الجسد. يعكس هذا التحول اللغوي التحول الذي يتحقق على صعيد 
ريا القصيدة فى دور المرايا ذاته: كا ستوضهم فقرة قادهة بدقة أكبر. 


يرز الخطط التشحيري بصورة فوریه عدا هن الأنساق التركسية 
والظواهر اللغوبة التي يسمح تتعها باكتباه العلاقة الوجودية بين المنية 
اللغوية والبنية الدلالية للقصيدة. ولتوضيح هذه النقطة. اختار فروء الخطط 
التشحيرى المشار إلبها بالرموز ((0) (۴) (1) (8) )Z(‏ لتحليل الانساق الي 


TAs 


رالا جلا بشو من جا ورودعا ف ماق مان واختارها او 
رفا اوت ار 
ت 


تجسد الصيغة () الحركات الدالة في القصيدة والتحولات التي تطراً 
ا تجسيداً مطل الكمال. فهذه الصيغة (اسم الفاعل منصوباً بالحالية) لا 
ترد اطلاقا في حركة المراياء وهي خصيصة وجودية من خصائص حركة 
الجسد» إذ أا ترد في هذه الحركة في موضعين موّدية دور فعل حركي» وواقعة 
في موقعين منناظرين تناظرأً كاملاًء كا يظهر الخطط التشجيري: 

m-1‏ - ماحياً نجمة الطريق + شبه جلة متعلقة. 

2 ارا اخر اوو 

لكن الصيغة التركيبية ل (2 )M‏ لا تکرر (1 )M‏ تکرارا مطلقاء إذ اا 
ترد دون شبه الجملة المتعلقة. وهذا الفقدان يرتبط بوقع (2 )M‏ الذي 
كشت فلا عاض لأ سد اتتصام المد عن الغا ,القدع لالا ولدلك 
يعكس هذا الانفصام اللغوي والتركيي بين (2 )M‏ وشبه الجملة التي ترد في 
النسق حين برد أول مرة. 

مود الصبعة (006 إل اعدو في ألمركة أفاة من القصيدة: حن ية 
تحول المرايا بعد قتلها وابتكارها في صورة الجسد. ولعل أعمق الأشياء دلالة 
هو أن (0) نما صيغة المذكر في حركة الجسدء وهي تبرز بصبغة المذكر في 
الحركة الثالثة مع ا کا ا وکاک ا ت 
تنتسب إلى عالم الجسد شبه كامل. لكن تحول المرايا إلى الجسد ليس مطلقاء 
كما أشير في فقرة سابقة. وينعكس هذا في أن صيغة (3 )M‏ في بروزها 
الجديد في سياق المرايا ليست متحدة اهوية تاماً بصيغة (2 )M‏ ((1 M)ء‏ 
لأن « هاجساً» لا تنطوي على الطبيعة الفعلية ذاتها التي تنطوي عليها 


۲۸۱ 


« ماحياً» و « عابرأً». بل أن ها طبيعة تتوزع بين الفعلية والاسمية وتميل 
إلى الاسمية بشدة. من هنا لا تتحد هوية (1 )M 2( )M‏ و (3 )M‏ من 
2 و 2 M‏ اسم مفعول به ثم مضاف إليه معرف بأل. فإن ما يتلو 3 ۷ هو 
فعل مضار ع مذكر « يحضن ». وهكذا يعكس التحول في طبيعة النسق 
ال ر كى واا واو لدان يط ر ان غه لجرل ا ن غل مى 
الرويا الجذرية للقصيدة. 


ما يقال عن النسق (۷) يصدق أيضاً على النسق (۴) الاضافة. وصيغة 
الاضافة بطبيعتها خلق لعلاقات اختصاص وانتساب بين أشياء العا 
وتحدید لوجود بوجود ولذات بذات. ولا ترد هذه الصيغة فى حركة المراياء 
بل دت لمر ة الأول ق رة المد حن دة غلاقة الك ده الا 
« خلف المرايا ». لكن صيغة الاضافة با هي علاقة بين اسمين متميزين. أى 
E DD‏ 
لا ا ا رة ي و ا ن ا ا ا 
الاک و اورت من لاان ن ا E‏ 
هكذا ترد الاضافة المشار إليها في السباقات: 


۸ - أخر الجسور 
8 - نجمة الطريق 
€ - ركام العصور 
أما حيث يرد شكل من أشكال الاضافة وصفاً للعالم الجديد الذي يتوق 
إليه الجسد. فإنه يصف علاقة بين الجسد ونفسه. بينه وبين مكون من 
مکوناته. لا علاقة بين هويتين متايزتين. هكذا يرد شكل الاضافة (سام + 
YAY‏ 


ثابتة. بل علاقة الذات بنفسهاء علاقة وجودية حيمة لا يتصور معها انفصال 
بين الشيء ونفسه. 


هذا الشكل من أشكال الاضافة يحدث أيضاً في سياق وصف العال 
الحديدو عا الوس الف ن اله ااا بي لحر اللا و تة 
تجسيدأً للحم في عبارة « الشموس وأبعادها الكوكبية». ويبدو من هذه 
الفا ن ا شد ن کا ی ال ا لک کو 
الثنائية ليست مطلقة في اختصاص كل من طرفيها بأحد العالين. ذلك 
کر ی کک ا ی سا ا اق 
التعبير « سراويلها». وهذا التشابك في حدوثه دلالة مهمة. فانتساب 
السراويل النرجسية إلى المرايا يعادل في درجة حدته والتصاقه انتساب 
O ERT TC‏ 
توتر جذري في نہاية الحركة الثالثة للقصيدة نابع من اللاوعي ومن حس 
الذات بأن الرايا مها تحولت ستحتفظ ببعض من جوهر نرجسبتها. 
وهذا التوتر' أساسي للرؤيا النهائية التي تجسدها القصيدة. لكن العنصر 
الال هى أن الكل لرل للاخاة امكل و وركة المرر 3 ين 
اطلاق في سياق الحنين إلى العام الجديد أو الأقالم الجديدة الى بتجه 
إليها الجسد. أو في سياق حركة الأنا وابتكارها للعالم في فور ر 
الا 


ا و ھی ا الا 
ويلاحظ فوراً من الخطط التشجيري أن صيغة الصفة لا ترد اطلاقاً فى 
YAY‏ 


كل اة دة بان اا رالاعا اله ل و اقات 
تراكمية» بل تفاجیء. لا تربط بين ذاتين بل تدل على خاصة من 
خواص ذات معينة وبينا تعبر الاضافة عن وجودين مستقلين. فإن 
ال واف ل فل عل وجو هل ف ات ی 
خصائص الکتاب في تعبیر مثل « کتاب جدید» لا ذات اجرف تلتصق 
ف ر كة لر ايا دا واف أن القصدة دا و فور ون سات 
على الاطلاق في حركة المراياء إلى أن تفاجئنا الصفة لأول مرة في 
ورودها في سياق الأقالم التى حن إليها الجسد « لاقاليمه الجديدة». ومن 
الان اها ها غل من ول هو الا عل ف 
لغوي تأي بفئة لغوية جديدة هي فئة الصفة. لكن الصفة تعود إلى البروز 
و و و خصيصة من خصائص للمرايا 
« سراويلها النرجسية » مما يشعر من جديد بوجود هذا الجيز المشترك بين 
الجسد والمرايا الذي لا تظهره القصيدة على مستواها الظاهري. إلا أن 
م اا ن ا و ا ی و 
الحدوث التالي للصفة يأقي في سياق العام الجديد الذي تبتكر الأنا المرايا 
کا چا ن ف ار ووا ادها الک رها ت ال ا 
امرف حول الوا وعلافها اد وغاله مت غاد اكا 


بين الأنساق التي ببرزها الخطط التشجيري كذلك نسق العطف رد». 
يرد العطف أولاً في حركة المرايا « بين الظهيرة والليل» حيث بجحدد 
علاقة بين نقيضين. ويرافق ورود الظرف « بين ». ويرد ثانية في حركة 
الجسد محدداً علاقة بين نقيضين كذلك ومرافقاً ورود الظرف « بين» 
(ىبن ايقاعه والقصبدة). 


YA 


لكن هذا الجال المشترك بين حركة الجسد وحركة المرايا ينسف في 
خت رد لطت ل ك عا د ل عة 
تكاملية بين الفعلين قتلت ومزجت. وبين الشموس وأبعادها ويلاحظ 
هنا أن. العطف برد مسقلا عن الظرف « بن وف جدة فيه ناكد 
دة :العا الذي غل بهالا نا وجدة:الدور لدي ريده الانا لمران بد 
قتلها وابتكارها. كان العطف يؤكد صيغة مكانية صرفاً (بين × و ل) 
لكنه بعد التحول الذي تحخضع له القصيدة يؤكد فاعلية ضم وتوحيد 
واحتضان وتجاوز» إذ يربط جزءاً من الشيء بالشيء. أو حدثن 
كام آي ٠آ‏ غل وة اا الى ا اكان ولك ع 
العطف روح الحركة الثالثة من القصيدةء الأنا التي تقتل المرايا وتعيد 
خلقها جزءا من فاعلية الجسد. منضمة إلبه متوحدة به. اما دلالة العطف 
في بداية الحركة الثالثة (وقتلت) فقد استكنهت من قبل .١(‏ فقرة ۳). 

ويلاحظ هنا أن العطف في حركة الاناء أقرب. مضمونياً. إلى 
العطف في حركة المرايا منه إلى العطف في حركة الجسد. إذ أن فعل 
الصالحة فعل تقبل للشيئين وهو ألصق باحتضان الشبئين من فعل الجو. 
و ل و اغد کل مط وا 
كانت ألصق بها منها بالراياء كا قيل في فقرة سابقة. 


يبقى أن يشار إلى أن غياب العطف حيث ينوقع ظهوره تركيبياً. 
دولا لا يقل هة عن ولل هور فعا كل الأ فال (فتات ‏ 
مزجت - ابتكرت) حلقات في سلسلة واحدة ويتوقع لذلك أن یربط 
العطف بينها چ ترد «ابتکرت » دون حرف عطف. على عکس 
« مزجت ». والدلالة البنيوية هذا الغياب تنبع من طبيعة الابتكار 
ذاته. فالابتکار خلق من لا شيءَ. دون بدء. وانفصام عا هو کائن. 
ولذلك ينفصم فعل « ابتكرت» فيزيائياً عا سبقه فيرد جزءاً من عملية 

TAo 


سابقةء ويشير إلى ربط عنصرين» ومن هنا يربط فعل « مزجت» لغوياً 
بالفعل السابق له « قتلت ». 

أخيراً» من الواضح أن العطف» كظواهر تركيبية أخرىء يشكل 
ثنائية ضدية من النمط: عطف في سياق « بين »/ عطف دون « بين » 
والنمط: عطف في سياق علاقة بين نقيضين/ عطف في سياق علاقة بين 
يئين منکاملین» ويقع العطف في الفعل « وقتلت» في موضع توسطي 
بين طرف ثنائية العطف فيزيائيا ومن حيث وظيفته الدلالية. 

ما يحدث للعطف يحدث أيضاً لنسق شيتقى هو نسق الجار والجرور. 
برد غا السق مرة ف خركة السك خقسا إلى اال اديه (لافالبه) 
ومرة منتسباً إلى العام القدم (في ركام). لكن هذا التوازن الظاهري لا 
تفر إذ قاق حركة الأنا التصهر هذا السق في سياق العال الجديد الى 
تصبو اليه « بالشموس». ويبدو من ذلك أن حركة الأنا تحاول دايا أن 
تلغي التوازن الذي يجحدث بين عام الجسد وعالم المراياء يإعادة استخدام 
المناصر الشركة بيتها ى سياق العام الجديد جيك أن هذه العتاضر لا 
تبقى مالا مشتركاً بين المرايا والجسد بل تتحول إلى ظواهر تخص العام 
الجديد وتنتمي إلبه ملغية بذلك أي انطباع سابق عن وجود توازن فعلي 
بين حركتي المرايا والجسد. 


aq aE 


هذه بعض الأ نساق والظواهر التي ببرزها الخطط التشجيري فوراً. لكن 

انشائ وظواهر أخرى على قدر كبير من الدلالة لم تذكر شان 

أتابع دراسة هذه الأنساق والظواهر بشكل جزئي» سأعرضها في مخطط آخر 

في نهارية هذه الدراسة حيث تصبح. مكثفة» أقدر على كشف البنية العميقة 

للقصيدة وكشف كيفية تجسيد مستوى منها لمستويات اخرى. لكن قبل ان 
۲A٦‏ 


أفعل ذلك أود مناقشة خصيصة للتستقى امتكرر ذي الدلالات الجذرية 
الأهمية. تنجسد حركة المرايا فى النسق التركيي ۷ (مبتدأً معرف بأل + فعل 
مضارع (موّنث) + شه جلة متعلقة) ن ال ن ا النسق لا يتكرر 
بصورته السطحبة هذه على الاطلاقء ولانعدام تكراره دلالة عميقة هي ا 
دوز المرايا من احيت تاها البتيوي دوز مزل اعرالا طلقا جن:الدون 
الذي تود يه الفلاستان الا غربان ( الحم الانا). لكن الق المشار إلنه 
يتكرر بصورة متحولة على صعيد البنية العميقة الجملة التي تشكل البيت 
الأخير من حركة الأناء ويقصد بالبنية العميقة هنا المستوى الدلالي الحقيقي 
ا 8 ف ت الات الق ن كر ايا الد ا 
التحديد يكن إعادة كتابة الجملة التالية: 


وابتكرت الرايا هاجساً « جضن الشموس وأبعادها الكوكبية » بطريقة 
که بنيتها 1 فة کا يلي : 

« وابتكرت المرايا» 
الكوكسية». 

رتك هد ال اة ان الق الان إلبه دت من جديد ى القصةة 
وصفا لدور المرايا لكن بعد خضوعها لعملية التحول الجذرية. فالنسق اذن 
نسق متكرر. لكنه يفعل عبر التنويع. ويتضح هكذا أن للتنويع دوراً بنيوياً ٠٠‏ 
عميقاً هو تجسيد التحول الجذري الذي يحدث على مستوى الرؤًيا الأساسية 

وبصورة ة مشامة بحدث التنويع في النسق الااني حركة الجسد وان کان 
التشابه والتضاد فاعلية أعمق تجسد طبيعة حركة الجسد تجسيداً مطلقا :ل 


کک ی ا ا ا و ی ا 
YAY‏ 


آخرى نزوعا إلى عام مبهم هيولي لا تميزه إلا جدته. والنسق الأساسي المتكرر 
في حركة الجسد هو (لا) : (مبتداً نكرة + فعل مضارء + مفعول به). 
ويحدث هذا النسق بذه الصيغة في الأبيات: جسد يفتح الطريق جسد يبدا 
الحريق. 


يعبر/ عابرا آخر الجسور. 

لأن لاسم الفاعل هنا وظيفة الفعل المضارع. 

لكن النسق يبدا بالتنوع. ليقدم معطيات متغيرة. في كل امتداد له ما 
يزيد بنيته الأساسية تعقيداً وتشابكاً وإبهاماً: 

1 که لا قالسه افطدينة (جار رور + ضمي صل + ا 

2 1 ب في ركام العصور (جار + رور + مضاف إليه) 

3 1ا سه بين ايقاعه والقضيدة (ظرف مكان + مضاف إليه + ضمير 
متصل + حرف عطف + اسم معطوف) 

ثم يتخذ التنوع شكلاً جديداً إذ يتم عبر انقطاع شبه الجملة المتعلقة في: 

4 ورا ا ا 
ثم تأقي حركة الأنا متجسدة في نسق جديد هو بدوره تجسيد للدور 
الجديد الذي تفرضه الانا على العلامتين السابقتين. لكن هذا الدور الجديد 
يتضمن اللامح المميزة لدوري الان الان ر الان الى 
الاتاني (W)‏ : 

قعل عاض + قاعل (ضر الان + ميل يا 

ويتجسد هذا النسق في: 

قتلت المرايا 

مزجت سراویلها... 

۲۸۸ 


ا 


م يتنوع النسق بورود ملامح من الجركتين السابقتين هكذا: 
 W 1‏ النرجسبة (الصفة) 
W۷ 2‏ س هاجساً ے يحضن الشموس + وأبعادها + الكوكبية 


اسم الفاعل س فعل مضارع مذکر + مفعول به + حرف عطف + 


فل 0 غل ضحي اونا اة 


La eS EE 0‏ النرزجس - حلم» 
E REE‏ تنقصى الظواهز البنيوية الختلفة ذات الدلالة وتنظم في خطط 
بسيط يعكس بدقة المكونات الفعلية لبنية القصيدة ويبلور تفاعلاما بطريقة 
تظهر إلى أي مدى تجسد البنية اللغوية للقصيدة البنية الدلالية ها والرؤيا 
التي تنجلى فيها . ويكن لمثل هذا الخطط أن يستخدم في دراسات مقبلة على 
اسا س مقارن یربط بین قصائد أخرى تجسد هاجس النزوع وبين « كيمياء 
النرجس » وينظم مجموعات العلاقات التي تتشكل بينها. كا فعل كلود 
لیفی - شتراوس ف دراسة بنية الاسطورة. وكا فعل كاتب هذه الدراسة في 
حت ية الصة الماهلية ى دران تصن 


۸۹ 


- ۱ = 0۵ 


خطط بنيوي ل « کيمياء الرزجس - حام» 
1 - الحركة الأولى - الحركة الثانية: النضاد 


La 


- الشنائيات الضدية 


> اسم جع - معرف بأل‎ e 
جماد - مؤنث (دون علامهة‎ 
ن ك مرفوع (دون علامة‎ 
رفع) - تستند إلى فعل توسطي‎ 
(يقع في مركز) - فراغياًء تقع بين‎ 


۵ تكتسب فاعلية عبر تركيب 
ظرفي (بين) بطريقة ايجابية. الفعل 
الذي تشتد إليه موؤنث يسيطر عليه 


العنصر الصوتي الضم والأللف 
الممدودة (تصالح). 


ه فاعليتها التركيبية لا تؤثر على 
تركيب الجملة العادي (مبتدا - 


خبر) تفعل بين شيئین. 


4۰ 


ه اسم مفرد - نكرة (ليس فيه 
آل( - حي (نقيض الجاد) - 
مذكر - يظهر عليه التنوين - 
تظهر عليه علامة الرفع. يسند إلى 
أفعال ظرفية (بدء وناية/ يفتح/ 
يبدأ/ يعبر) وزوالية (يحو). فراغيا 
خارج كل الأجسام (خلف المرايا) 
(علاقة مكانية خارجية). 

۵ تکتسب فاعلیتها عبر ت رکیب 
ظرفي (بين) بطريقة سلبية. الفعل 
الذي يسند إليه مذكر يسيطر عليه 
العنصر الصوتي الفتح (يبداً/ يفتح). 

6 فاعليته التركيبية تزيقية 
بقث تركب اليلة (جر = 
وااخذ: 


٠‏ تلحقه جلة ها موضع الصفة. 


ل ا 
لكن نة حيزأً للخصائص المشتركة بين المرايا - الجسد 


كلا المرايا والجسد يقعان في موضع المبتدأً: ويعين هذا التشابه. عبر 
الاختلاف» على تعميق حدة تناقضها وإبراز الفروق بينها . للسبب التالي : 


۾ باعتبارها مبتداًء يوثر على | ٠‏ باعتبارها مبتداًء تؤثر المرايا 
شبه جملة ظرفية» ويخلق تركيباً | على جلة فعلية» وتخلق تركيباً عادباً. 
مقلوباء مزقا نسيج الجملة الابتدائية | لا تمزق نسيج الجملة الابتدائية 


مة تواز بين الجمل التي تنشاً عن المرايا والجسد (اسم + فعل)ء لكن النسق 
التركيي سرعان ما يتغير (شبه جملة ظرفية يقابل مفعول به) بعد التشابه 


1 الحركة الثالثة - التحول 


ه تقع الآن في موضع المفعول بهء ٠‏ لا يذكر في هذه الحركة 
تسد إليها ثلاثة أفعال بينها علاقة | اطلاقاً» ولكن كل ما في الحركة 
عطف. (المفعول به هو عنصر ميز | يسمح باعتبار الأنا تحولاً للجسد. 
لفاعلية الجسد (الطريق الحريق). 

ه الأفعال كلها في صيغة الزمن 
الاضي. 

٠‏ يظهر قي الجملة فاعل جديد 

۳۹۱ 


(ضمبر امتكه المفرد). 

فال ادوه ظط علا 
حركة ضمير المتكلم والعنصر الصوقي 
الفتح» وبذلك ترتبط بعالم الجسد. 
ليس هناك ألف واحدة في أي من . 
الافعال. 

© الان توصف بطريقة متحدة 
الهوية بطريقة وصف الجسد في 
الجركة الثانبة (الصفة): (سراويلها 
الأهة 7 اة دة 

ه الآن تؤثر على تركيب.الجملة 
التي تظهر فيها (بالشموس) تاماً كما 
فعل االحسد ف المحركة اقابة: 

E AE 
A Ba 
سليطزت على حركة الجتيد فى الركة‎ 
الثانية:‎ 

جسد سے ماحیاً (اسے فاعل) 
يفتح (فعل مضارع مذكر) 
الم رايا س هاجسا (اسم فاعل) 
يحضن (فعل مضارع مذكر) 

الان تفیل لا ين شن 

مختلفين ينتميان إلى عام واحد 


(الشموس وأبعادها). 
۳۹۲ 


المرايا جسد 


۵ فیا سبق کان للمرایا وجهان: 
مظلم ومضيء. الان هما وجه واحد 
يتجه إلى الشموس فقط. 

٠‏ فاعليتها السابقة سلبية تقريباً 
(مصالحة). الآن هما فاعلية امجابية 
(تهجس بالشموس وتحضنها). 

فاعليتها السابقة ترتبط جسم 
واحد يثل عنصر الضوء (الظهيرة). 
الان ترتبط بجمع يثل عالم الضوء 
(الشموس وأبعادها الكو كبية). 

حيز التشابه والتوسط بين المرايا - جسد 


ه في موضع المبتداً والرفع ه في موضع المبتداً والرفع 

نا :ون الد علاقة © بينه وبين المرايا علاقة مكانية 
مكانية 6 یتمیز بالترکىب « بین +...» 

6 تتمیز بالترکیب « بین +...» ه (إلى حد أقل) يقم في سياق 

ه المرايا مونثة مثل رموز الضوء ۵ جسد مذكر مثل رموز الظلمة 
(الظهيرة - الشموس - الأبعاد | (الليل - ركام - عصر - جسر). 
الكوكبية) ومثل الأقالم الجديدة. | لكنه يحتلف عنها في الوقت نفسه 
لكنها في الوقت نفسه نحختلف عن | (الليل معرف وجاد/ ركام جاد/ 
هذه الرموز: الظهيرة مفرد/ أقالم. عصور وجسور جمم). 


4۴۳ 


جمع لمذكر ومعرفة بالاضافة/ أبعاد 
الشموس مّنثة وجمع لؤنث لا تدخله 
علامة الا فك 


في الحركة الأخيرة. تدخل الصفة جلة المراياء والصفة خاصة أساسية من 
خصائص حركة الجسد والعالم الجديد (أقاليمه الجديدة/ أبعادها الكوكبية)ء 
کا ك في تركيب يشكله اسم الفاعل منصوبا + الفعل المضارع المذكر 
(هاجسا يحضن...). 


0 - ۳ - 
کل ا اة فر دک ا من ات وا ای 
مليئاً بالدلالات» ويجسد هذا النسيج نفسه أبعاد اللبس الذي يشع من مركز 
الشنائية الضدية الأصلية (المرايا/ جسد). فالمرايا موّنثة» ومعظم الكلمات 
المؤنثة في الحركة الأولى والثانية من القصيدة (1 ۸ - 2 4) ترتبط بالعام 
القديم الذي يرفضه الجسد (عصور/ جسور/ القصيدة/ نجمة/ سراويل). 
والجسد مذكر» ومعظم الكلمات المذكرة ترتبط بالعالم الجديد الذي يصبو 
الجسد إلى اكتشافهء وبالرؤيا الجديدة (طريق/ مرتين/ حريق/ ايقاع). لكن 
هذا النهاد عل توئ امون المذكر لسن دا الصفاء بل ان عة لسا 
واضحا بتخلله ويجدت تدأخلا ن طرفيه ذلك أن الكلات الموثة كات 
جذرية الأهمية في إشارتها إلى العام الجديد وارتباطها به (أقالم/ ظهيرة/ 
شموس/ أبعاد). كما أن بين الكلمات المهمة التي تدل على العالم القدم كلمات 
کی وو ا ر ا یم ا کل 
عام بتحسس العلاقة المزدوجة التي تسود بين المرايا/ جسد. فالاقالي مثلا 


4٤ 


نة مثل المرايا (وهكذا فهي شبيهة با) لكن الأقالم جع لمفرد مذكر (اقلم) 
(وهكذا فهي تناقض للمرايا وتشبه الجسد). لكن العصور نفسها مونثة (وهكذا 
فهي تشبه المرايا وتناقض الجسد). 


للعثاشة دكر/ مون ية حرق دة كل اللات الى تل 
دوراً توسطياً بين طرفي الثنائية الأصلية (العالم القدم/ العام الجديد) أو 
ترتبط بپ معا ها طبيعة مزدوجة وليست ذات بعد واحد. فهي كلمات في 
صيغة الجمع مؤنثة لكن مفردها مذكر (جسور = جسر/ عصور = عصر). 
ولكن هذه الخصيصة تجمع بين الكلمات التوسطية وبين الكلات التي ترتبط 
بالعالم الجديد فقط (أقالم = اقلم/ أبعاد = بعد. ويكن أن تضم إلى هاتين 
الكلمتين كلمة « الشموس » لاا مونثة مفردها موّنث اصطلاحی دون علامة 
NEE EL AS‏ 
الجديد ليس في الواقع عالم الجديد فقط وبشكل مطلق. بل إن له بعض 
خصائص العام القديم كذلك. أي أنه توحد بين عالين وإعادة صياغة ها. 
وهذه هي الرؤيا الاساسية للقصيدة بالضبط. إذ أن القصيدة. رغم المستوى 
الظاهري هما الذي يشعر بأن مضمونها هو رفض مطلق للعالم القدم وتدمير 
وإحراق له. لا تحرق هذا العام في الواقع. وتدمره وتنفيه. بل تعد خلقه 
وتحوله. تعيد خلق عناصره بروح جديدة ومضمون جديد ودلالات جديدة' 
لتصبح جزءاً حيوياً من العام الجديد الذي تصبو إلبه الذات. وتتضح صحة 
هذا التفسير البنيوي من كون الأنا لا تنفي المرايا وتلغيها بل تقارس عليها 
القتل: ال يطوزي وتوحدها بأساطير المسيح ووز والفينيق لتعيد بعلها 
هاجسا بحياة جديدة. نابضة بروح عام جديد. كما ظهر في فقرة سابقة. وههذه 


)١(‏ حتى حين تحتفظ العناصر القدية بأشكاها ذاتهاء كا تشعر طببعة تحويل العناصر اللغوية 
والتركيبية في القصيدةء اذ ان التحويل يتناول مضمون العناصر اللغوية مبقبا اياها على شكلها 
(صيغة الاضافةء العطف والايقاع). 


40 


الظاهرة أهمية قصوى في القصيدة من جهة. وشعر أدونيس كله من جهة 
ا د ن کر اکر می شر ای فاع عری اخ عرضة لسوء الفهم 
ا وکثیرا ما قیل أن موقفه من التراث والحضارة الموروثة موقف 
الرافض رفضا مطلقاء المدمر. الخرب. الحرق. لكن التحليل البنيوي الان 
يظهر أن مثل هذا التفسير لشعره وموقفه تفسير خاطىء. إذ أن الرؤيا 
الأساسية للقصيدة رؤيا تحويلية. تمر على صهر التراث والعالم الذي يتحرك 
فيه في بوتقة حساسية جديدة وحلمية جديدة تخلق من الحم والواقع. من 
القدم والجديد ذاتا جديدة تحمل خصائص من كليها. لكنها في الوقت نفسه 
ذات نقية. مضيئة. مغامرة» متحولة تهجس بابعاد وجود جديد وتنذر نفسها 
لاكتشافه وتحقيقه: 

م - ۳ 


على مستوى آخر. تكتسب الثنائية مذكر/ موؤّنث دلالات انتربولوجية 
وثقافية مهمة. إن ارتباط المذكر بالبحث عن الجديدء وكونه العالمين القديم 
والجديد (لاحظ أن الكلمات المؤنثة تنقسم بالتساوي تقرببا إلى ما يدل على 
العام الجديد وما يدل على العام القدم وما يصالح بينها/ الظهيرة - 
الأقالم - الأبعاد - الشموس/ العصور - الجسور - سراويل - 
نجمة - القصيدة/ المرايا/ بينا ترتبط كل الكلمات المذكرة تقريباً بالعام 
الجديد بساتثناء كلمتين/ جسد - الطريق مرتين - الحريق - ايقاع - 
اا ت الل = ركام ولش بن اللات الد كرة ما بلحت ذورا 
توسطباً اطلاقاً). هل هذه الظاهرة علاقة بكون الثقافة العربية ثقافة ذكورة 
بالدرجة الأولى؟ إن ها علاقة حميمة بكون مفهوم المهدي المنتظر في المقافة 
العربية والتاريخ العربي دون استشناء مفهوماً يرتبط بالمذكر دون المؤنث؟ أم 
إن ها دلالة انسانية عامة على ارتباط مفهوم البعث والخلاص با مذكر 
(أدونيس - توز المسيح - العراف في القبيلة - الخ) رغم وجود ثقافات 

۳۹٦ 


تلعب فيها الأنثى دورا مشاا. ا فيها مراحل من التاريخ العرلي برز فيها 
دور مشابه للمرآة) 


٠‏ - بالاضافة إلى الشائيات الضدية الرئيسية التي تشكل العلامات 
اا یر ا ا ا کی ر 
بشکل مدهش في حدته وكاله. وآولى هذه الشائيات هي الشنائية الضدية 
(الظهيرة - الليل). الى تحجسد العالين اللذين تراها القصيدة طرق نقيض: 
لال مديد واف الب ود اة لست دة مر قط بل 
اها دة لوه كذلك: کک مؤنثة والليل مذكر. والظهيرة يطغى عليها 
العنصر الصوتي الحاد (ظ) بيغا اللام الناعمة على الل ي 
الظهيرة هي نقطة ٠‏ في ذروتها (منتصف النهار) وليست أي لحظة ضوء 
على الاطلاق. بيا الليل وجود شامل مطلق. وههذه الضدية بعد يرتفع بأ عن 
كونا عرضبة أو صدفة. ذلك أن ما يشير إلى العام القدم في القصيدة كلها له 
هذه الحقبقة الشمولية مفهومياً ولغوياًء لأن العام القديم كتلة صلبة شاملة من 
الموروثات الجاعية. ويظهر ذلك في الألفاظ (الليل - ركام - القصيدة - 
الجسور - وحتى لفظة « نجمة » التى تمتلك دلالة جنسية رغم صيغتها المفردة). 
لكن التضاد بين الظهيرة والليل ليس مطلقاً. في ريا القصيدة. إلى الدرجة 
التي يستحيل معها إحداث توسط بينها . فثمة خصائص مشتركة بين العالين 
اللذين تشلها الظهيرة والليل. ويتجسد هذا الاشتراك لغوياً في وجود خاصتين 
مشتركتين بين الظهيرة. والليل ها أداة التعريف (ال). وحرف العلة (الياء) 
م الاضافة والعطف والاإفراد. ولا يفاجئنا هنا وجود خاصة مشتركة بين 
الظهيرة والليل والمراياء لأن دور المرايا دور مصالحة تحمل خصائص من كلا 
الظهيرة والليل وتحتلف عنها في الوقت نفسه. فالمرايا ها صيغة الجمع (وبذلك 
تختلف عن كلا الليل والظهيرة (مفردان). لكنها معرفة بأل (بذلك تشترك مع 
الظهيرة والليل في عنصر اشتراكها). والمرايا مونثة ذات مفرد مؤنث 


4۷ 


(كالظهيرة) لكن المرايا نفسها نخلو من علامة تأنيث (فهي أقرب إلى الليل). 
والمرايا فيزيائياً ها وجه مضيء (كالظهبرة ) ووجه معتم (کالليل). من حيث 
التركيب الصوتي كذلك. للمرايا خاصة تجمع بين خواص الليل والظهيرة. إذ 
أن الكلمات الثلاث تتمحور حول حرف العلة « الباء». 


هكذا يتجسد دور الرايا التوسطي لغوياً على أكثر من صعيد .ويكن أن 
بلخص کا بلي : 


الل ع مر ال و م كر ا ل لام اة 
لكن المرايا ليست أيا من النقيضين ء ولذلك تختلف عنهما لغويا : 


3 8 f 
ج المرايما جسم‎ : 
مغرد‎  لليللا‎ 


ت 

في هذه القدرة المائلة على نجسيد الرؤيا الشعرية لغوياً وصوتياً دلالة 
EOS E NE‏ 
حن صف الشعر بان لا بصدق » eاredibعم‏ » و إن کانت دراساته بشکل 
عام عاجزة عن إظهار هذا البعد العجيب للشعر وعرضة سهلة للنقد كا 
يظهر نقد جوناثان کلر e۲ااCu‏ لمنھج ياکو بسن النقدي. ويومل أن تکون 
E E a a U‏ 


۲4۸ 


محدود ا لجال على نقد یاکوبسن نفسه دون أن ينطبق ما يقوله كلر بالضرورة 
على امكانية المنهج الذي يبدا ياكوبسن منه» والذي تشكل الدراسة الحالية 
زراات احا الو الاخ وو ون وا کات د 
الدراسة قد استطاعت أن تظهر أن كل مستوى من مستويات العمل الفي 
يبجسد المستوى الدلالي الذي ينبع من تفاعل العلامات الأساسية في القصيدة 
ا کون قدا ظهرف اليزات الكبيرة والطاقات الجذرية التي يتلكها المنهج 
ایی و ا ذا اطق تطبا واا ولت نفطة مر كه النثة الذلالة 

للعمل الفي. بل أن يركز و لیا على الأنساق الشكلية لذاتها وعلى البنية 
ار ا ر ت ا ر ا ن و 
العاصرين. وخصوصاً الفرنسين منهم. 


۷ - تبعاً للمنهج الطبق هنا يصبح كل مستوى من مستويات العمل 
الفني تحولا كليا لمستوى اخر هو المستوى الدلالي. أو الرؤيا الأساسية في هذا 
الكل الق و اغ اة عو انات الد فا ل ا اق 
EL‏ ع داو ا وای لدل ا وف 
ما ترفضه زا مجلة اQue‏ إeإآ.‏ وكاتب مثل جاك درıدI J. Derrida‏ 
وکر یستیغا e۷aاsزا).‏ إلا أ رفض امQu 1٠1‏ هذه النقطة لا يحرج صاحب 
هذا البحث ولا يشكل في رأيه برهانا على سلامة نفي حق الناقد في اختيار 
مركز ايديولوجي للعمل الفي. او برهانا على ان مثل هذا الاختيار ينفي 
الط الا عو ل ک E A E‏ 
الحقيقية هي أننا نستطيع أن نعطي نعطي النض ددا ل ماتا من الماك وجا 
تبعا لطبيعة المركز الذي ا وا النص أكثر من مركز نوفر لعملية 
النلقي وللنص شرطا أساسياً من شروط الكتابة المبدعة هو لا نائية 
أا وت الا الف ى جروج كا ك امات 
ت م ار مر کر ین لي عة وة 

۹۹ 


للبنى المتعددة لمستويات النص وكشف لقدرة كل منها على تجسيد البنى 
الأخرى فيه ونجسيد بنيته الدلالية الأساسية النابعة من مركز معين. بهذه 
الطريقة تصبح العملية النقدية عملية إعادة خلق فعال وموثر للنص. عملية 
قراءة مبدعة له ولا تتضاءل إلى أن تتحول إلى بحث عن وظيفة النص 
e‏ وکریستیفا. 


السابقة E E‏ 
لعاصر. ها مستوى البنية الايقاعية ومستوى البنية التقفوية. 


- ۱ = ٩ 
اله الاقاعة‎ 


تنشكل البنية الايقاعية من تنامي وحدة ايقاعية أساسية هي فاعلن (- 
ه - - )١‏ ومن التفاعلات التي د بينها وبين وحدات أخری. 
والنحولات التي تطرأً على (فاعلن) مع نمو حركات القصيدة وتكاملها. في 
حركة المرايا يتنامى الايقاع بحدوث (- ه۵ - - e‏ 
مرات: فاعلن/ فاعلن/ فعلن/ فاعلن/ فعلن/ فاأعلن. قبل ان تدخل وحدة 
ايقاعية جديدة هي فاعلن/ فا (أو فاعلاتن حسب نظام الخليل). ويلا حظ 
E E a I E E‏ 
التركيبية له عكساً مطلقاًء إذ أن جلة (خلف المرايا) التي تلعب دوراً توسطياً 
بین حركتى المرايا والجسد على صعيد دلالي. تلعب الدور نفسه على صعيد 
ايقاعي. لأن لفظة (خلف) ترتبط ايقاعياً بنهاية لفظة (الليل) التي تخص دور 
المرايا ليتشكل منها التتابع الايقاعي (- ه - - ه) (ليل خل). 

تنشكل حركة الجسد ايقاعياً من تنامي (- ۵ - - ه) و(- - - ه) 
أيضاً. لكن من الشيقق جدأً أن ايقاع الجسد يبدا ب (- - - ه) (جسد) على 

° 


عكس ايقاء المرايا الذي يبدأ ر (- ه - - ه). وايقاء حركة الجسد آكثر 
ووا اغا إذ أن (- ۵ - - ۵) تخسر فيه دورها المنظم 
الشامل لتبرز وحدات أخرى. ويعكس هذا التشابك الايقاعي التشابك 
الال ل ك دل ف ا ق 
اللغوية نفسها - را. الخطط التشجيري). لايقاع حركة الجسد بنية تنبع من ٠‏ 
تداخل نسقن ايقاعيين لا من نسق واحد تام التحديد. سوف أسمي النسقىن 
R2) (RI‏ 


x x x ٍ 
/00-- //0 = - 0 - /0 == - >= جسد يفتح الطريق‎ - ١ R I 


+ 1 ۲۴ - لاقاليمه الجديده ‏ = | - 0 // -- م 
R۱‏ ۳ - جد بدأ الحریق ‏ = < - م - 0 -ھ// --٥ه/‏ 

0-0 - ف ركام العصور = - 0 د ھ//‎ - >: R۸2 

aS ES a . AAR Gk 
بین ايقاعه والقصیدا = - ۾ و/_ × 8 و‎ - ٩ ۸R 2 + 
o ES a E E o gz عابرا آخر الجسور‎ - ۷ R1 


في هذه الحركة. يتكرر النموذح (1 ۴) في الجزء الأول من كل جلة ( ١‏ 
۳ ۵ ۷) مۇکدا على التكامل الهوي لجركة الجسد ودوره بازاء العام القدم. 
لکن دور الجسد يرفض أن يخضع لتشكل متكررء نهائيء ذي بعد واحد لأن 
في ذلك خضوعا لخصيصة اصلية في التراث الذي يرفضه هى وحدانبته 
ونهائية تشكله. لذلك يتغير النسق الايقاعي في القسم الثاني 5 كل جلة 
فیصبح (1 ۴) و (2 8) أو (+ 2 ۴) قبل أن يعود إلى نسقه الأصلى في جلة 
متخدة اوي با عمل الاو لرك الس ولس ها شه اة اة كا : 


۳۰1 


(تكرار فاعلن عدداً من المرات) ويشكل بنية ايقاعية تخرج على الجاعي 
وتؤکد الايقاع الفردى ومناقضته للقصيدة با هي ميراث مجرد. وهذه 
بالضبط طبيعة حركة الجسد على الصعيد الدلالي. اي على صعيد الرؤيا 
ااا دة 

ق اى جا الال أن اله الاقاعة رك اليد ى 
بتشكيل ايقاعي (رقم ۷) منعزل مستقل لا يتشابك مع البنية الايقاعية 
للحركة التالية لهء وذلك على عكس ما حدث في حركة المرايا الى تداخلت 
م ا و فيد فة ى الم جى ان هره اة ع 
التناقض الحاد بين طرق الشنائية الاخيرة بتفجير التناقض ومحاولة حله. 


لكن التناقض الايقاعي بن حركة الجسد وحركة المرايا ليس مطلقاًء لأن 
ل ا ی طا و ان کک 
الجسد ما تزال إلى حد بعيد مبنية على الوحدة الايقاعية (فاعلن) الى تشكل 
الأساس الايقاعي لحركة المرايا أيضاً. ٠‏ 

تظهر البنية الايقاعية كذلك أن نة ثنائية ضدية تتخلل القصيدة على 
صعيد الوحدة الأخيرة في كل بيت. هي الشنائية (فعولن = فعول/ فاعلاتن = 
فاعلان) ذلك أن (فعولن = فعول) تنتسب إلى حركة الجسد في اتجاهه إلى 
العام الجديد بيا تنتسب (فاعلاتن = فاعلان) إلى حركة المرايا. ويظهر ذلك 
بوضوح بالعودة إلى نص القصيدة المثبت سابقاً حیث تشیر (۳) إلى (فعولن) و 
إلى (فاعلاتن). ويتضح من النسق المتشكل من (۴) و )١(‏ أن القصيدة كلها 
تقع بين طرفي ثنائية ايقاعية هي ۸٩(‏ /۴) فهي تبدأً ببيت ينتهي ب )١(‏ لكنها 
تنتهي ببيت ينتهي ب ۳) وهكذا تكون ناية القصيدة ايقاعيا جسيدا مطلقا 
لنهايتها دلالياً ورؤيوياً. ومن جهة أخرى بظهر في النسق الترتيبي [(۸ /۴) 
ملمح مدهش هو الانتظام الرياضي المطلق للوحدات الايقاعية الأخيرة في 


القصيدة. فهذه الوحدات تتوالى بالشكل 
e‏ 


giFN NN F NF NF F F N 


x1 fx x1 x<1 x1 x<1 x۳ 1 x<1 


ويهر هدا الى أن الوحدة 0 الى تظهر في حركة المرايا الأول تبقى غلى 
ذاتها خصيصة ميزة لكل موضع تظهر فيه المرايا حتى في الحركة الأخيرة 
حيث يتم قتل المرايا وابتکارها وتؤکد هده الظاهرة المذهلة ما قبل سابقا 
من أن القصيدة تظل متوترة وتنتهي باحتفاظ المرايا ببعض من عناصرها 
الجوهرية حتى في صياغتها الجديدة. ومن أن الرؤيا الأساسية في القصيدة 
لست رؤيا رفضص ونفي مطلقىن للعام القديم بل إعادة ابتكار له جزءا من 
العام الجديد. 


أا الوخةة (فعولن) فان دورها لا يقل إدعاكا عن دور ( اغلا )ذلك 
أن ظهورها للموة الأولى يتم في موقع للفظة فيه دلالة الجدة. وهكذا تتأكد 
الجدة على الصعيدين الدلالي والابقاعي (فعولن تتشكل من لفظة (جديدة) في 
البيت الثاني من حركة الجسد) ولا تظهر فعولن بشكلها الكامل إلا في نہاية 
القصيدة حيث تطغى صورة العام الجديد على القصيدة وتسيطر عليها تامأ 
وكذلك تأتي (فعولن) لتسيطر على كل لفظة في نہاية القصيدة لأن البيت 
الأخير له التركيب الايقاعي التالي: 

فاعلن فاعلن فعول فعولن فعولن فعولن 

ول د غل الل الق ن ال ا اا ا ها ف 
هناء ذلك أن ما بحدث هو التالي: تنشكل حركة الأنا ايقاعياً من النموذج 
الذي تشكلت منه حركة المراياء لكن ذلك لا يستمر إلا باستمرار مارسة الأنا 
لفعل القتل وإعادة الخلق على المراياء وفور إكمال الابتكار وتحول المرايا إلى 
هاجس بالعالم الجديد تتغير البنية الايقاعية لحركة الأنا لتتشكل من النموذح 
الايقاعي الذي يشكل حركة الجسد. وهذا التحول الايقاعي هو بشكل مطلق 


۳.۳ 


التحول لفق عل جركهالا ناغل صد الروي الا اة للقصيكة فى إعادة 
خلقها للمرايا ف صورة الجسد وعالمه. 


NA 


النتائج الت قدمت في الفقرة السابقة تتأتى من طريقة معينة في تقسم 
البنية الايقاعية إلى وحداتها المكونة. لكن نة طريقة أخرى يكن أن تتبع في 
هذا التقسم يبدو ضروريا ان تكتنه. وهذه الطريقة تفترض قبول الشكل 
الايقاعي للقصيدة كا تظهر في النص المطبوع إلى حد بعيد. وبذلك يكن 
تقسم الحركات بالشكل التالي: 


١ 1 A‏ للرايا فاعلاتن 
۲ - تصالح بين الظهيرة والليل فعول فعولن فعول 
فعولن فعولن فعولن. خلف المرايا 
24 ما الطرقة-الناقة أو 


١‏ - جسد يفتع الطريق فعلاتن ي 
٣‏ - لاقاليمه الجديدة فعلاتن متفعلاتن 
٣‏ - جسد يبدأ الحريق ا و 
۽ - في ركام العصور . فاعلاتن فعول 
ه - ماحياً نجمة الطريق ا ا 
٩‏ - بین ايقاعه والقصيده فاعلاتن فعولن فعول 
واا الور فاعلاتن متقعلان 
١ 3 ۸‏ - وقتلت المرايا فعلاتن فعولن 
- ومزجت سراويلها الرجسية فعلات فعولن فعولن فعولن 
ایوس ا کرت ا فاعلاتن فعولن فعولن 


؛ - هاجساً جضن الشموس فاعلاتن متفعلن فعلاتن فعولن , 
وأبعادها الكوكبية فعولن 


تبعاً هذه الطريقة» بتضح أن حركة المرايا تصالح بين ايقاعين لا 
يجتمعان في التراث هي (فاعلاتن/ فعولن). أما حركة الجسد فإنما نسيج معقد 
من العلاقات الايقاعيةء يتشكل من تبادل (فعلاتن متفعلان) و (فاعلاتن 
فعولن) بطريقة مدهشة تنتسب فيها (فعلاتن متفعلان) إلى فاعلية الجسد في 
اتجاهه نحو العام الجديد أو رفضه للقديم. بينا تنتسب (فاعلاتن فعولن) إلى 
جال العام القديم وما ياثله (البيتان .٤‏ 1). ويظهر بوضوح أن حركة الجسد 
تين بخركة المرايا اقاا .م تاف جركة الانا متشكلة هن الشردجين 
الايقاعبين لحركتي الجسد والمرايا دون أن تكرر أياً منها بشكل مطلق. فهي 
تستخدم نموذح حركة المرايا باستمرار عبر عملية قتل المرايا وابتكارها. وفور 
تحقيق الابتكار وبدء الهجس بالعالم الجديد تتحول حركة الأنا من ايقاء 
حركة المرايا إلى ايقاع حركة الجسد با ييزها من توالي (فاعلاتن ومتفعلن) م 
(فاعلاتن وفعولن) ضمن البيت الواحد. 

يظهر اذن أن كلا طريقتي الوصف الايقاعي تؤديان إلى النتائج نفسها. 
E a Î gk a o‏ 
الرؤيوية للقصيدة. 


وتبعاً لكلا الطريقتين يظهر جانب مدهش من جوانب القصيدة. هو أن 
ركه ا رايا ذانا طبية وأضة ايقاعتاى مها تقد كرك الد تاعا 
وغزق نسيج البحر الموروث المستخدم فيها لتشكل ايقاعها الفردي الخاص. 
وا جر الا رل ی الرا الراضے اوا کین طبه چو 
لا محددة. كوكبية. دائرية. تطغى علبها جدة مطلقة ليس ها سابق في التراث 
وغيبوبية ايقاعية تجسد غيبوبية عالم الشموس وأبعاده الكوكبية اللامحدودة. 
كما يلاحظ أيضاً أن القصيدة تقع بن طرفي ثنائية ايقاعية ضدية (فاعلاتن / 
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فعولن) أو (فاعلن/ فعولن) في كلا طريقتي التقسم الايقاعي. 


IR OE E E E 
غا ااه که او ر ل ارلا‎ 
يلاحظ هو أن قافية المرايا تظل معزولة في القصيدة منذ ظهورها في البيت‎ 
الأول (ني حركة المرايا) إلى أن تعود المرايا إلى الظهور في جال قتلها‎ 
وابتكارها. أما حركة الجسد فإن ها نسقاً معقدأً على صعيد القافية يجسد‎ 

شبد فال الصفد الدلال الرزوى: هذا الق هى 
(C, B, A, C, A, B, A)‏ 


وينجلى مباشرة أن (۸) تختص بحركة الجسد في اتجاهه نحو العام الجديد 
وسلوكه ازاء العام القدم. بيا تختص (۳) بالعالم القديم. لكن (©) ترد ف 
موضع يتوسط إلى حد ما بين العالنن هو « الجسور» فکأنا تأي لنوکد ان 
N E O RIE‏ ویتأكد هذا 
الور ادهش للسى النفعوى فى ورود القافية (8) مرتن فقط: أولاها 
تختص بالعالم الجديد كلية (الجديدة) والثانية تختص بالعالم القديم كلية 
الف وو 0B‏ و کا ا ا 
التأكيد على صعيد القافية محدود الدور. لأنه ينتفي على صعيد الايقاع 
( جديدة = فعولن) (القصدة = فاعلاتن) والدلالة. وبذلك ينع حول وجود 
جال مشترك إلى دلالة عميقة على توحد هويتي العامين اللذين بشتركان على 
ف 

كذلك يتضح من النسق التقفوي لحركة الجسد كون البيت الأخير فيها ذا 
فا وشل خان كاقل ابا ذلك ان هذا الت بكر الى 
الذي تشكل بن الأبيات )١ - ١(‏ الذي كان يتوقع أن يستمر بالطريقة 
)C ۸/ B A/ € A/ B ۸)‏ لکن (۸) لا ترد فیه بل تأت (©) فجاۃ 
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لتمنح البيت علامة ميزة ودورا خاصاً. وذلك طبيعى. لأن البيت على 
اليك الدلال ينكل لرك القاصضة خر كة الأشضام جن الفالن غور 
أخر الجسور بينهها). 

لحركة الأنا بنية تقفوية تؤكد دلالة بنبتها الايقاعية: فهى تشكل النسق 
(۷) (الذي ظهر في أول حركة المرايا) 8 ,¥ ,8 وبذلك تستعيد حركة الأنا 
بعضاً من خصائص حركة المرايا. لكنها سرعان ما تنطلق إلى عالم جديد كل 
الجدة. عالم قافية لم تظهر حتى الآن على الاطلاق حتى في حركة الجسد. 
وبذلك تبالغ حركة المرايا في تأكيد جدة العام الجديد. عام الشموس وأبعادها 
الكوكبية على صعيد القافية كما فعلت على المستويات الأخرى. بل إلى درجة 
او ا . وليس من شك في أن خلو جركة الأنا من أي من القوافي التي 
شكلت بنية حركة الجسد ظاهرة مفاجئة. لكن هذه الا 
خركة الأنا وتزيد حدة تصورها لجدة العام الجديد. وهي بذلك تضيف درجة 
من الفن كبيرة إلى المستوى الدلالي والايقاعي للبنية. 


٠۰‏ - يکن باتباء ع المنهج البنيوي المقترح هنا آث تکتنه مستویات 
البنبة الأخرى وكيفية تجسيد كل مستوى من هذه المستويات للبنية الأساسية 
للقصيدة. ومن الضروري. لإكال هذا الاكتناه. أن تدرس الأنساق لصوتب 
ف الفضندة و خورلا وانشاف الصورة الشعرية وتحولاتيا . وذلك يعني 
للنص طبيعة لا متناهبة. e‏ 
العملية النقدية نضها. ومن الواضح أن تجسيد هذه الخاصة عملياً مستحيل. 
ولذلك لا بد من اختيار نقطة لقطع هذه البلسلة اللامتناهية وإيقاف طغيان 
التقصي النقدي. ويبدو لي الآن أن المرحلة الحاضرة من الدراسة تسم 
باختيار نقطة التوقف. لذلك تقطع السلسلة هنا بانتظار إكمال عملية الاكتناء 
ا إليها في مفتتح الدراسة وهي عملية اكتناه البنبة العميقة اجس 
النزوء في الشعر. ويبقى أن يشار إلى أن « كيمياء النرجس - حل » تجسد 
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أحد التبارات الرئيسية اجس النزوع. لأا تل الموقف الذي يرفض الواقع 
جسداً التوتر العميق بن الآن والآتي. أو اهنا والهناك. ويجاول صهر هذا 
الواقع بعالم الحم ليخلق منها معاً عالاً جديدأً يصنعه عبر التجاوز والكشف. 
والتوق. والعنف الخلاق. 


سوف تورد الاشارات المفصلة في نہاية الدراسة المكتملة. مبدئياً. يكتفى بذكر الدراسات 
البنيوية الأساسية التالية. التي وردت اشارات إليها في النص: 


من أجل المنهج البنيوي في الانثروبولوجيا. أنظر أعال ككauء)S-16۷‏ .° 

«The Structural Study of Myth,» in Structural Anthropology, English 
translation by Claire Jacobson and Brooke Grudfest Schoepf (Garden 
City, New York: Anchor Books, Doubleday, 1967), and The Row and the 
Cooked: Introduction to a Science of Mythology, vol. I, English 
translation by Jhon and Doreen Weightman (New York: Harper 
Torchbooks, Harper and Row, 1970). 

ومن أجل تطبيق النهج البنيوي في تحليل الشغر. أنظر: 

Claude Lévi-Strauss and Roman Jakobson; Baudelaire;s Les Chats, in 
Michael Lane (ed.) Introduction to Structuralism (London, Jonthan Cape, 
1970). 


Structures: Two ai, Michael Riffaterre alla j «Describing Poelic 
Approaches to Baudelaire’s Les Chats.» in Jacques Ehmann (ed.) 
Structuralism (Garden City, New York: Anchor Books, Doubleday, 
1970) pp. 188-230. 

ومن أجل الأسس النقدية للمنهج المستقي من اللغويات. أنظر أعال: 
Roman Jakobson sebeok logص»صخg «Linguistics and Poetics,» in Thomas A.‏ 
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خضور» فایز: 
الراهت هان 
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التابفة الذبباف؛ 
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لسا 


في البنية الايقاعية للشعر العربي» نحو بديل 
جذري لعروض الخليل ومقدمة في عم الايقاع 
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دیوان آبی اهندي (بغداد» ۱۹۷۱). 
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وتا طفن لقان جى 04 
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فل الزمن االستخل ( مروت 0۹¥ 
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دراسات نقدية في ضوء المنهج الواقعي 
(ببروت› 10 
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